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Blanca Lilia Herndndez CReyes

Todo ser humano es teatro, aunque no todos hacen
teatro. El ser humano puede verse en el acto de ver,
de obrar, de sentir, de pensar. Puede sentirse sintien-
do, verse viendo y puede pensarse pensando. jSer
humano, es ser teatro!

(Augusto Boal)

En Meéxico los actos festivos tienen singularidades tanto en sus formas de produccion
como en la transmision y difusidon, estos elementos mds los componentes de tipo
sensorial (color, aroma, formas, musica, imdgenes), originan experiencias de regocijo,
diversién y comunicacidén, que, por igual, suministran un toque de inefabilidad. Ya sea
en la dimensidn religiosa o civica la fiesta es un elemento determinante en la vida del
hombre porque supone la instalaciéon de un tiempo especifico que rompe la inercia de lo
cotidiano. Dentro de este cruce festivo, consideramos que el de tipo civico se conduce por
un orden instituido a fin de transmitir conceptos, pensamientos tocantes al fervor patrio
y lealtad a la nacidn, no obstante, este valor puede rebasar lo establecido para tomar un
rumbo auténomo, de protesta o de cambio, como sucede en la alusiva a la Independencia
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Introduccion

de México a través del simulacro’, una de teatralidad altamente representativa por su antigiiedad
y preservacion del fendmeno, que se lleva a cabo durante septiembre en varios municipios de la
zona sur del Estado de México.

En la mirada de los pobladores de esas comunidades, la celebracion de la Independencia de
Meéxico se concibe indefectiblemente a través del simulacro. El 15 y 16 de septiembre en Ixtapan
de la Sal, 26 y 27 en Tonatico, son dias en los que se llevan a cabo actividades relacionadas con el
juego, la representacion, la libertad, el jubilo en contraposicion a los actos socialmente aceptados,
su finalidad radica en situar momentos de didlogo en el plano espiritual, patrio y terrenal sin perder
de vista la transformacion y cohesién comunitarios que representan los actos festivos. Si bien el
concepto fiesta incorpora las ideas arriba sefialadas, consideramos diferenciarlo a través de la expresion
acto festivo con el propdsito de estudiar no solo las caracteristicas de una celebracion, sino ademds
investigar sobre el ambito, intencion y origen que los definen.

En septiembre de 2001 durante una visita de fin de semana en Ixtapan de la Sal tuve la expe-
riencia de conocer el simulacro, como “turista”; me parecié extraordinaria la idea de que una multitud
participara de algo que en ese momento percibi como teatro, o una dramatizacién en medio de la
fiesta patria. A decir verdad, me atrapé mas la euforia de la fiesta que el hecho representacional.
Transcurrieron dos afos para volver a Ixtapan y realizar un registro fotografico del desfile en donde
reconoci al profesor Jesus Pérez Guadarrama, exalumno de la Escuela Normal de Educacién Fisica
en Toluca donde trabajé entre 1995 y 1996. El “profe Chuchin”, como lo conocen en la comunidad,
caracterizaba a Miguel Hidalgo y Costilla. Tuve la oportunidad de platicar con él durante un receso
del simulacro, por esa conversacion inferi, que Jesis mds alld de tener intereses histriénicos sobre

1 Simulacro es la denominacién que dan los participantes a un juego dramatizado sobre historia de la Independencia
de México en municipios del sur del Estado mexiquense como Coatepec Harinas, Tejupilco, Sultepec, asi como en mu-
nicipios colindantes del estado de Guerrero. Conservaremos el nombre que los pobladores han dado a este fenémeno
cultural, en la idea de preservar el significado que para cllos representa el nominativo.
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el héroe de la Independencia, sentia compromiso, orgullo y gusto al participar debido a su raiz ixta-
pense, crecer en ese ambiente festivo lo disponia a ser cocreador del simulacro.

En ese momento surgi6 la idea de indagar lo relacionado a la prictica de los intérpretes, la
manera en que aprendian su papel, qué estrategias o métodos de actuacion empleaban, en fin, todo
concerniente al mundo teatral con el que yo estaba relacionada: el teatro dramadtico. Este escenario
también detond cuestionamientos sobre lo observado, ;se trataba o no de teatro?, ;qué bondades o
libertades provee el teatro para reinterpretar la historia desde el presente?, ;qué simboliza para los
pobladores? La ensefianza que me ha dejado la investigacion consiste en reconocer los detonantes
de esa teatralidad afincados en el juego y el profundo sentido de identidad/comunidad, por ello, las
imprecisiones o licencias interpretativas de los participantes aportan mayor autenticidad del acto.

Cuando realizaba los tramites de ingreso al Doctorado en Critica de la Cultura y la Creacién
Artistica en 2017, personalmente vivia una crisis como intérprete escénico, después de veinticinco
afos como actriz habia perdido el gusto, la espontaneidad, o eso que en el lenguaje teatral llamamos
mistica; una compleja combinacion de elementos lddicos y rituales al servicio de la teatralidad. El
tema del simulacro me hacia recordar la entrega auténtica de los participantes que, sin formacién
teatral, eran verosimiles, genuinos, capaces de conquistar al espectador mas apdtico, por lo que decidi
abordar el hecho como tema de investigacion en dos localidades del sur del Estado de México, Ixtapan
de la Sal y Tonatico para observar las celebraciones en 2017, 2018 y 2019, sumando informacién
que habia recabado afios atras.

Si bien el simulacro de estas localidades ha propiciado algunos estudios, éstos se concentran
en el andlisis de las implicaciones histdricas, etnogréficas y educativas. Hasta el momento no se
tiene un estudio sobre la dimensidn teatral/cultural de esta celebracion. Este panorama me alent6 a
formular un estudio en el que, por una parte, se pudiera documentar el contenido teatral/espectacular
del hecho, y por otra, encontrar en nuestras propias pricticas socioculturales indicios o0 modos de
creacion que bien pueden equipararse con tendencias escénicas actuales como el teatro posdramati-
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co-performativo y los fendmenos de liminalidad.

Estos antecedentes contribuyeron a la formulacion de la hipétesis sobre el estudio del simu-
lacro como una teatralidad en la que los procesos de creacion podrian tener visibilidad posdramatico/
performativa. Un proyecto desafiante para identificar elementos de teatralidad en una festividad civica
donde habita la efimeridad de lo representado, el constante cruce de miradas entre espectador-intér-
prete, hasta generar la reflexion sobre un hecho que se construye invariablemente sobre la nocion de
presentacion en lugar de representacion, como rasgo del enfoque performativo teatro.

El objetivo general se concentra en el desarrollo de una investigacion sobre la teatralidad
del simulacro en los municipios de Ixtapan de la Sal y Tonatico, a fin de reconocer los procesos de
creacion, asi como su visibilidad posdramatica- performativa. En este sentido, los objetivos espe-
cificos pretenden, por una parte, generar un estudio para exponer los componentes de la teatralidad
en semejanza con las practicas socioculturales, descifrar los componentes del simulacro y la convi-
vialidad, asi como estructurar una propuesta para el andlisis de la teatralidad en las fiestas civicas.

La presente investigacion se instala en un paradigma de tipo cualitativo, ya que se busca la
interpretacion de un acontecimiento cultural para identificar la presencia de teatralidad, liminalidad
y componentes relacionados al teatro posdramatico-performativo. A través de estos elementos, se
estudiaran los aspectos de su origen, asi como los que subyacen y agregan complejidad. Se ha optado
por el modelo de investigacion cualitativa®, dado que el fendmeno de estudio se encuentra vivo y es

2 Para Hernandez Sampieri (2010), la investigacién con enfoque cualitativo utiliza la recoleccion de datos sin medi-
cién numerica para afinar mds bien los medios de interpretacion de la informacion recabada. El tipo de investigacion
también se le llama naturalista, fenomenologia, interpretativa o etnografica, incluye varias técnicas no cuantitativas, los
marcos interpretativos se basa en el interaccionismo, el constructivismo, la etnometodologia, la psicologia y la teoria
critica. Podemos reconocer su aplicacion en tres momentos: 1. idea; 2. planteamiento del problema; 3. inmersion inicial
en el campo; 4. recoleccion de datos; 5. analisis de los datos; 6. interpretacion de resultados; 7. elaboracion del reporte
de resultados

16

Blanca Lilia Herndndez CReyes

susceptible de verificacion en condiciones reales mediante la contrastacion de datos situados en el
contexto donde se inserta el fendmeno, con ello se busca destacar la trascendencia cultural, social
y artistica del simulacro.

De esta manera, se propone que para presentar los hechos y formular la interpretacion, se
buscard el apoyo de disciplinas como la antropologia, la sociologia de la cultura, el teatro dramético/
posdramatico, la teatrologia, la filosofia del teatro y el posestructuralismo, a fin de establecer el estudio
de relaciones entre practica estética-practica sociocultural mediante las que se expresan necesidades
de convivencia y de expresion cultural en las localidades referidas.

Integramos el pensamiento de Richard Schechner (2017), Diana Taylor (2011), Josette Féral
(2017) y Hans-Thies Lehmann (2013), para correlacionar el enfoque del teatro performativo, teatro
posdramadtico y la performatividad como categoria discursiva. En la vertiente de estudios sobre
liminalidad se acudird a las disertaciones de Victor Turner (1987), (1988) e Ileana Diéguez (2014).
En materia de teatralidad resultan indispensables las propuestas de Domingo Adame (2004, 2009),
Antonio Prieto Stambaugh (2009) y Alejandro Flores (2016), rescatando de este dltimo el tipo de
ordenamiento para componentes de la teatralidad. Jorge Dubatti (2007,2010,2011,2016), precursor
de la filosofia del teatro en Argentina significard un importante apoyo para fundamentar la hipétesis
que hemos denominado teatralidad del convivio. Criterio para definir la participacién de cuerpo
presente en un tiempo-espacio concebidos para ese fin, a partir del encuentro, los sujetos son participes
de una experiencia que los modifica en el plano de las interacciones simbdlicas como comunidad.

No puede pasar inadvertida la perspectiva de Jean Baudrillard (1978) sobre la sociedad del
simulacro, donde cuestiona el alejamiento del mundo, la realidad y la verdad de las cosas a raiz del
crecimiento de la economia y tecnologia de las sociedades contempordneas, su idea de simulacro
tiene que ver con aquellas practicas a manera de interferencias o interpretaciones visibles en forma
de simulacros, es decir, la tinica verdad o realidad posible en si de los simulacros es que no ocultan
la verdad, sino que la verdad oculta que no hay verdad. La relacién del fenémeno estudiado con
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el postulado de Baudrillard radica en que la simulacion pone en abismo la conciencia del juego y
el artificio para fingir lo que no se tiene, asi en el presente trabajo, el simulacro se concibe como
una manifestacion cultural para provocar al poder y lo establecido bajo los recursos del juego y la
teatralidad.

Como producto de la cultura, el simulacro bien puede medirse en funcién de postulados como
los de Pierre Bourdieu (1990) y el habitus. Michel de Certeau (1996) y su pensamiento acerca de la
representacion del individuo sus interacciones con la sociedad desde los supuestos del contexto y
cotidianidad. Mijail Bajtin (1987) y el origen de la cultura popular carnavalesca ofrecera elementos
para el escrutinio de la sétira, el carnaval y la fiesta. A partir de Slavoj ZiZek (2014) analizaremos el
trasfondo de la categoria acontecimiento desde la perspectiva social y asi destacar las implicaciones
con el acontecimiento teatral bajo las opiniones de Jorge Dubatti y José Ramén Alcantara (1997). La
investigacion no estarfa completa sin las aportaciones de Serge Moscovici y Cornelius Castoriadis
(1997) para afinar nuestra idea acerca de la consistencia y creacion de imaginarios. Bastante cercano
a lo anterior, se encuentran las formulaciones de Gilberto Giménez (2007, 2009) sobre cultura y
construccion de identidades sociales, que tendran cabida a propdsito de las acepciones identidad/
pertenencia del objeto de estudio.

Para entrar en materia, el primer capitulo desarrollard las nociones fundamentales acerca de la
teatralidad. Posteriormente, analizaremos los alcances del simulacro como un acto que favorece la
vida en comunidad y promueve la idea de pertenencia, no obstante, también se cuestiona la finalidad
civico-estratégica del simulacro, precisamente para impulsar en la nifiez y la juventud las nociones
de libertad, identidad y pertenencia. Con el paso del tiempo, este acto ha vivido el desplazamiento
de practica estratégica, a una de tipo cultural, de manera que la comunidad es quien disefia, aplica 'y
regula la totalidad del evento. En este capitulo ademds se abre debate sobre relaciones teatralidad-si-
mulacro, toda vez que los eventos escénico-festivos tienen en comuin denominador la ritualidad,
en ella se desarrolla una reflexiéon que va més alld de clasificaciones estéticas porque se accede a
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dimensiones conviviales enunciadas por Jorge Dubatti. Finalizamos esta parte con las reflexiones en
torno a la liminalidad y la visibilidad que podemos destacar en el simulacro.

El segundo capitulo abordara los aspectos constitutivos del simulacro en Ixtapan de la Sal y
Tonatico, destacando aquellos aspectos que permanecen en las localidades y aquellos que suponen
un factor de distinguibilidad. La intencion radica en destacar correspondencias, sin que esto suponga
un juicio de preeminencia entre ellos.

En el tercer capitulo analizaremos las implicaciones del simulacro como acontecimiento, para
abrir el debate sobre los elementos estructurales del acontecimiento desde la perspectiva social y
acontecimiento teatral para llegar a formular la propuesta de que en este dltimo la interaccion actor/
espectador crea una zona de experiencia tinica, que en ocasiones toca niveles de inefabilidad. En este
apartado también se pondrdn en crisis los conceptos de presentacion-representacion en el escenario
festivo para concebir la comunidad.

El cuarto momento del estudio se concentrard en la reflexién acerca del convivo como una
manera de performar la identidad y los imaginarios. Destacaremos cémo se expresa la nocién de
habitus en la teatralidad del simulacro a partir de los planteamientos de Pierre Bourdieu. Por otra
parte, la construccion de imaginarios e identidades sociales forman parte del horizonte constitutivo
en la celebracion de la Independencia de México, por ello, realizaremos un escrutinio para valorar
el nivel de significacion que adquieren en el simulacro. Una parte concluyente de la investigacion
versard sobre la dimension performativa del simulacro en tanto forma de conocimiento, asi como
un sistema para evaluar practicas culturales con matices de teatralidad.

En las conclusiones se expondran los hallazgos sobre los procesos de creacién y la presencia
de elementos liminales y del teatro posdramético o performativo en la teatralidad del simulacro y
el juicio que emitiremos para situar el resultado de la investigacion en el marco de la critica de la
cultura y la creacidn artistica.
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Los anexos albergardn los medios de verificacion visual, oral y auditiva sobre el entramado
sociocultural del simulacro para mostrar los procesos de creacion, caracteristicas espectaculares y
formas de organizacion de vida en comunidad.

&y

Capitulo 1.
Elementos referenciales
de la teatralidad.

20



Blanca Lilia Herndndez CReyes

@9 1.1. Teatralidad, cualidad en la representacion de actos festivos.

“El teatro sabe..., ademds, que a diferencia de la literatura escrita,
del cine o de la pldstica, ofrece por su naturaleza convivial, in vivo,
una experiencia que es mucho mds que lenguaje. Una experiencia
que hunde sus raices en la misteriosa autopercepcion de las presen-
cias corporales del tiempo y el espacio vivientes”.

(Dubatti, 2005:11).

L a historia teatral es cambiante, definir parte de ella bajo posturas estabilizadoras pone en crisis
un concepto que hace pocos afios resultaba valido, pero desde su origen el teatro es performati-
vidad pura, su materia principal es la reciprocidad entre accién-pensamiento y pensamiento-accion,
por consecuencia es un acto en constante transformacion.

Durante un periodo la teatralidad se concebia exclusivamente en actos representacionales,
pero con el cambio de paradigma en la concepcion del arte bajo el titulo de “giro performativo™, se

3 Para Nikolaus Muller-Scholl (2017), el “giro performativo” fue un movimiento estético y social que se desarroll6
durante la década de los cincuenta. Como parte de su discurso pretendia el cambio de paradigma hacia un arte vivo o
arte conceptual. Los espectdculos contenfan mayores elementos visuales, de manera que incorporaron disciplinas como
pintura, escultura, instalacion, teatro y musica. Los espacios para la experiencia performativa se trasladaron a recintos
abiertos y cerrados como mercados, plazas, fabricas y la calle, de manera que la improvisacion y el azar eran parte la
nueva propuesta. En el plano discursivo, se acudi6 a temas de contenido social para presentarse desde la intervencion,
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amplio la esfera de produccion de la teatralidad para indicar tanto la construccion poética, como una
interpretacion/organizacion de la mirada sobre las acciones del hombre. Asi entonces, encontramos
variantes interpretativas sobre el hecho escénico como la semidtica, la antropologia y la sociologia,
es decir, paradigmas cientificos bajo los que se estudian temas sobre teoria dramatica, texto dramatico
y poética. Otro enfoque de analisis estudia contenidos sobre la puesta en escena y el acontecimiento
teatral como plataforma de los estudios de filosofia del teatro, proponiéndose una constelacion
categorica diferente con relacion a las disciplinas aludidas. Desarrollada por investigadores-artistas
de la Universidad de Buenos Aires como Mauricio Kartun y Jorge Dubatti en los primeros afios del
presente siglo, la filosofia del teatro propone, situar la tensién analitica en el acontecimiento del
hecho escénico como zona de experiencia constituida por tres elementos: convivio, poiesis corporal
y expectacion, que, reunidos por un principio de territorialidad o materialidad del espacio pone en
interaccion la poiesis del que observa y de quien comunica algo con su cuerpo.

La filosofia del teatro también se pregunta por las grandes controversias metafisicas, epistémicas
y ontoldgicas, sin embargo, parte de su dindmica se sitda en la praxis para lanzar cuestionamientos
sobre lo que sucede en el acontecimiento. Asi, las formas de generacion de conocimiento pueden
reflexionarse desde la produccion, la experiencia del fenémeno en los dmbitos actoral, escenogréfico,
dramatirgico, luminico-sonoro, entre otros, y las ciencias del teatro. (Dubatti:2007). Por ello el inves-
tigador de esta disciplina situa su “laboratorio” en el acontecimiento escénico desde cuatro enfoques:

Artista- investigador
Investigador-artista

Investigador participativo

e

Investigador (no artista)

participacion y colaboracion.
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Bajo este ordenamiento, ubicamos nuestra reflexion en el enfoque del investigador-artista,
para cubrir el objetivo observacion, andlisis y organizacion de informacion a fin de proponer que la
teatralidad, el teatro posdramatico y la liminalidad abren ventanas para estudiar un acontecimiento
festivo como el simulacro.

En cuanto a la teatralidad, reconocemos para su estudio al menos dos enfoques; el estético-es-
cénico y el sociocultural. Consideraremos ambos, pues mientras el enfoque escénico nos ayuda a
definir las cualidades espectaculares, el sociocultural posibilita la interpretacién de multiples factores
simbolicos que complejizan el analisis, asunto que precisaremos en el presente capitulo.

1.1.1 Consideraciones analiticas en torno a la teatralidad.

L a teatralidad es una construccion con poder visual, auditivo y sensorial de las précticas sociales,
posiblemente el origen se remonta a los rituales del hombre primitivo mimetizando cuerpo en el
acto de caza, el descubrimiento del fuego y la explicacién ante fendmenos de la naturaleza, dichas
experiencias traspasaron la barrera de lo cotidiano para colocarse en el plano de la repeticidn e
imitacion de la vida hasta conformar el acto representacional. Asi, desde tiempos pretéritos, el hombre
accionaba teatralmente con respuestas de orden simbdlico ante hechos aparentemente cotidianos que
resignificaron su presencia en el mundo.

Teatralidad es el punto donde acontece el encuentro de codigos simbolicos y conductuales deter-
minados por la sociedad con caracteristicas teatrales, por ejemplo, fiestas civicas, torneos deportivos,
las campaiias politicas, o los actos religiosos, “la teatralidad surge originalmente como un enfoque
analitico en el ambito de la teatrologia para abordar aquellos aspectos de las artes escénicas que las
distingue del arte literario”. (Prieto, 2009:2). Por lo tanto, teatralidad no es un concepto aplicable
exclusivamente al teatro, sino que expande sus horizontes a diversas practicas y disciplinas artisticas
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en virtud de expresar su funcion, “con menos peso en el discurso verbal, desestructuracion de la
fabula, cambios radicales en la psicologia del personaje [...] y una acentuada preponderancia de lo
corporal y lo vivencial”. (Diéguez, 2014:22).

Desde mediados del siglo XX el concepto teatro dejé de reconocerse como un concepto estable,
de manera que todavia vive un proceso de redefinicion (Prieto, 2009). Las manifestaciones escénicas
que aparecieron y se desarrollaron desde las llamadas vanguardias hasta las formas enmarcadas en la
posmodernidad, revelaron un estado de crisis de la humanidad, no asi de la sustancia creativa de los
propios movimientos, antes bien, éstos originaron la apertura de inexploradas formas escénicas y su
respectivo posicionamiento como expresion contra corriente cimentada en el encuentro de presencias.

La evolucion del teatro se vuelve compleja, hibrida, esporddica, transitoria, temporal, en este
sentido “lo performativo, lo imprevisto, lo extraordinariamente efimero, los rituales irrepetibles
contaminaron los tejidos escénicos vanguardistas que muchos llegaron a considerar como collages™.
(Diéguez, 2014:22). Aun cuando en esta idea aparece el factor de imprevisibilidad para inferir la
ausencia de un texto o escaleta que direccione la representacion, el efecto de la teatralidad sobre
el espectador puede cumplir varias intenciones como la diversion, el encuentro, la confrontacién
discursiva y emocional, por mencionar algunas.

Teatro sin texto a partir del “espesor de signos”, es la manera en que Thamer Arana (2007)
invoca la idea de Roland Barthes sobre la teatralidad y que, no obstante, hace posible la preexistencia
de teatralidad en el sistema dramatirgico, asfi el teatro es el lugar de la teatralidad y por tanto es la
forma maés pura del artificio, cruce de varios c6digos con la presencia fisica del actor y un objeto,
en la relacion sujeto-objeto. Si bien lo que se mira es el objeto, y éste se concibe como ficcion, en
sentido opuesto el mirante representa al espectador formando la sobreposicion de una ficcidn, asi la
teatralidad “pone frente a frente a un mirante y a un mirado”. (Arana 2007:81). Llegado a este punto,
podemos anunciar que se plantean como piezas indispensables de la teatralidad: presencia fisica
de quien comunica con el cuerpo y de quien recibe, objeto de la ficcién, asi como tiempo-espacio
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compartido entre dichas presencias.

Hablar de ficcion refiere a una forma de discurso presente en la teatralidad para referir perso-
najes, espacios, tiempo y cosas, inicialmente, en la imaginacién del autor, después en la recepcién
del lector/espectador, cobra significado cuando se manifiesta como en la vida real, pero sin el valor
de verdad. (Pavis, 1998). Otra perspectiva define ficcion como simulacion de la realidad, un acto
fingido si se aprecia desde la raiz latina fictus. “Abrir la cosa para que quepa el mundo es el poder
de la ficcion”, expresa Luis de Tavira (1999:15) refiriéndose a la capacidad del teatro para crear
universos andlogos a partir del concomimiento del yo, juego de espejo en que mirdndose el sujeto se
refleja el mundo y viceversa, por lo tanto, la ficcién es un componente indispensable de la teatralidad
porque establece un acuerdo entre actor-espectador hacia la simultaneidad entre realidad de la vida
y realidad de la escena mientras ésta subsiste, porque siempre acaba.

En el horizonte de conceptos, disciplinas como la antropologia, sociologia y filosofia, aportan
elementos para abrir un espacio de reflexion sobre acciones simbdlicas sujetas a la representacion, de
manera que el simulacro visto desde la teatralidad establece alianzas con lo performativo en medida
de ser un hecho que acontece a través de la accion de cuerpos presentes sin dependencia del texto,
asi el juego escénico que surge es performativo porque acciona y transforma la realidad.

Especialistas como Martha Tériz y Jorge Dubatti, proponen la existencia de una teatralidad
cultural, para apreciar su funcién en productos culturales como la danza, el teatro y cine. Tienen puntos
de correspondencia en la medida que todos son practicas poseedoras de codigos determinados por
el sistema cultural y social en que se llevan a cabo; asi, Victor Turner propone el concepto “drama
social”, mientras que Martha Tériz menciona también la idea de “teatralidad social”; Jorge Dubatti
a su vez reflexiona el concepto desde el pensamiento filoséfico del teatro como “Teatro matriz”,
categoria que refiere la coexistencia de multiplicidad de formas teatrales que se crean a partir de la
interaccion sujeto-entorno, por lo tanto, ambas perspectivas auxilian el estudio del simulacro para
reconocer los sistemas simbdlico/estéticos desde los cuales el sujeto crea, por otra parte, se desen-
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trafian los factores socioculturales que construyen al sujeto.

Una vez expuesto el horizonte discursivo de la teatralidad, identificamos en los pensamientos
referidos cuantiosas aportaciones para su definicion, hemos sugerido algunos elementos para precisar
el significado de teatralidad basdndonos en la reunién de fisica entre observador-actor, ficcion y
reunion tempo-espacial, encontramos en la propuesta de Flores siete axiomas denominados “elementos
estructurales de la teatralidad” (2016:42), de los cuales el espacio, tiempo, accidn-ficcién, mésca-
ra-personaje, musica, movimiento y parafernalia y juego-drama, elementos que se conforman como
punto de partida para analizar toda teatralidad presente en actividades no esencialmente escénicas. El
modelo propuesto por Flores invita a explorar otras posibilidades interpretativas sobre las acciones
del hombre, flexibilidad de exégesis que puede ser tan amplia como la existencia de realidades
socioculturales.

Para fines del presente estudio situamos como puntos de afinidad con la propuesta de Flores el
tiempo, el espacio y la mascara-personaje, sin olvidar que nuestra reflexién se inclina por el andlisis
sociocultural de la teatralidad y, en menor medida, por elementos de la espectacularidad, recordemos
que la teatralidad admite la imprecision, el accidente interpretativo porque su propdsito no radica en
la representacion mimética*, facsimil de una cosa, sino, pretexta una serie de simbolizaciones sobre
la vida en colectividad que puede reconquistar la identidad a través del juego teatral.

Podriamos preguntarnos, ;qué hace que un asunto se desplace de lo cotidiano a lo dramatico?
Una posible respuesta radica en la idea de que el tema se narra (desde el cuerpo y la voz) para
apreciarse por otros, mediante una: “serie de acontecimientos escénicos producidos esencialmente

4 Mimética, es la forma adjetivada de mimesis, del griego mimeistkai, es la imitacion o representacion de alguna cosa.
En el teatro la imitacion de la persona puede ser a través d los rasgos fisicos y verbales, Aristoteles en la Poética sefiald
que la produccién artistica (poiesis) se definfa como imitacién de la accion (praxis). Para el filésofo griego mimesis es el
modo fundamental del arte a través de la imitacién de la accién humana, concierne a la representacion de los hombres
y sus acciones. (Pavis, 1998:290).
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en funcidén del comportamiento de los personajes, la accion es el conjunto de los procesos de trans-
formaciones visibles en el escenario y a nivel de los personajes” (Pavis,1998:20-21). A decir de
Serrano (1996) la accion puede diversificarse en fisica y en escénica, la primera se reconoce como
impulso del cuerpo que responde en acuerdo con el pensamiento, es decir, sucede un intercambio
entre reflexion y observacion, a diferencia de lo anterior, la accidon escénica es voluntaria, consciente
y encaminada a un fin, por eso, accion es el cimulo de hechos y actos que modifican al personaje y,
consecuentemente, a la historia.

Sobreviene una alteracion en el equilibrio de impulsos, esto es, cada personaje tiene una fuerza
que se contrapone a la de otro, generando tensiones de distinta potencia. Si bien la accidn representa
la sustancia de todo hecho dramatico, en ella habitan las fuerzas psiquicas y fisicas de un cardcter
o personaje. La accion se revela en el movimiento interno (emocional) y corporal derivado de esa
interaccion, sin la accién no podria comprenderse la teatralidad porque careceria de atencion y
expectacion del suceso teatral.

Podriamos resumir a continuaciéon como la relacién entre accién y ficcidon se constituye a
partir de la teatralidad, asi, dentro de ese marco, la presencia de personajes, mascara y vestuario
decantan en el acto de la simulacion, o como hemos referido, de la ficcidn, en este sentido, accion
es un conector de los anteriores elementos que destaca la presentacion sobre la representacion. En
la mirada del teatro posdramadtico-performativo, lo que se pone en crisis es la experiencia pasiva del
espectador conminado a la catarsis, por eso convivio y teatralidad se declaran una alternativa en la
creacion de experiencias dindmicas para el espectador.

Como potencia del acontecimiento escénico, la teatralidad se remonta al umbral de la comu-
nicacién entre el hombre y el entorno mediante el rito, hipétesis fundada en la representacion de
acciones humanas y la red de acciones simbdlicas, que, a su vez, constituyen un entramado cultural
donde se inserta el simulacro, precisamente, como teatralizacion de la comunidad.

Teatralidad es el preambulo del acontecimiento que concibe otra manera fusionar la accién-
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ficcidn como demarcacion alterada por un sujeto que mira, un objeto mirado y otro sujeto que observa
ambas figuras, la cadena triadica que sostiene a la teatralidad:

Se debe comprender a la teatralidad como una serie de simulaciones que adquieren significaciones diversas,
realizadas en un espacio dramatico donde se edifica la accion y se sitta la ficcion, que se configura y concreta
con la presencia del actor que lo convierte en sagrado porque simboliza un lugar representado y el espectador
reconstruye con su imaginacion. (Flores, 2016:35).

Domingo Adame nos acerca a un proceso revelador del uso de elementos de construcciéon y
significacion del teatro. Dicho proceso modifica un hecho o situacién por la accién de un sujeto
que se da a ver y otro que observa en la representaciéon. Adame profundiza sobre la aplicacion de la
teatralidad en un terreno puramente escénico:

La teatralidad el proceso de interaccion de los codigos teatrales definidos culturalmente (personaje, actuacion,
gesto, movimiento, palabra, espacio, tiempo, objetos sonidos, etcétera), estructurados o entramados por un
productor (dramaturgo, director, actor, escendgrafo) que, al ser percibidos e interpretados por un receptor, a
partir de su propia experiencia cultural, ponen de manifiesto la alteridad y sentido de la realidad representada
(2004:17).

Observemos en el comentario se exponen los sistemas de teatralidad social como “conjunto
de teatralidades de una determinada sociedad, donde quedan incluidas las propiamente sociales y las
estéticas”. (Adame, 2014:18). Ciertas practicas consideradas “artisticas” comparten la intencion de
constituir simbolizaciones a partir del cuerpo, la voz y la palabra, por eso actividades como el teatro,
circo, espectdculos callejeros, carnavales o ritos préacticas escénicas forman parte de la constelaciéon
de teatralidades.

Hasta el momento se aprecia un horizonte de significados sobre teatralidad como suceso estético
donde tienen cabida lenguajes artisticos, lldmese teatro, danza, danza/drama, artes escénicas, teatro
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de calle, cabaret y otras practicas de tipo social entre las que destacan los rituales de iniciacion,
ceremonias civicas, actos protocolarios, fiestas patronales. Se aprecia un espectro tan basto como la
dinamica social; faltaria especificar como otras formas se adhieren al conglomerado de la teatralidad,
por ejemplo, el simulacro, una practica donde la comunidad interpreta mediante recursos teatrales
algun suceso, en muchas ocasiones emplea matices de fiesta y carnaval, ademas de la abundante
mezcla de elementos contextuales, como musica, atuendo, alimentos, religion y economia, por citar
algunos. Dentro de este orden de ideas, las teatralidades, ya sean de tipo social o estético, establecen
puntos de correspondencia ya que ponen al descubierto otra manera del ser y del hacer mediante la
autopresentacion.

Es importante considerar los criterios contradiccién y negacidn propuestos por Anne Ubersfeld
y que constituyen la teatralidad, sin embrago el hallazgo de su formulacion radica en la presencia
de la mise en abyme’ como un factor envolvente que pone al descubierto el entramado de la escena:

La oposicion intencional entre dos elementos contiene un potencial ilimitado de significacién. Todo intento de
negar la contradiccion es un intento de negar la diferencia, de negar al otro, en suma, de negar el teatro [...]
la denegacidn es el mecanismo textual y escénico cuya finalidad es hacer consciente al receptor del funcio-
namiento teatral, a través del desenmascaramiento de la ilusion. (Cit. en Adame, 2004:19).

El empleo de la mise en abyme como recurso de la narrativa y la plastica puede abismar una
obra dentro de otra hasta el infinito, aplicado a la teatralidad, éste destaca a la vista una convencién
para sefialar que se esta ante una representacion, hace patente una realidad en segundo grado para
la puesta en marcha de “signos referenciales y autorreferenciales”. (Moran, 1989:7). Otro término

5 Mise en abyme refiere a la puesta en abismo, o al hecho de representar algo dentro de otra representacion. Es un
tratamiento que se aplica a distintas artes, en la pldstica un motivo aparece retratado a manera de espejo en una parte de
la pintura, como ejemplo de ello se puede acudir al Retrato de Giovanni Arnolfini y su esposa de Jan Van Eyck (1434),
o Las Meninas de Diego Velazquez (1656).
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asociado a mise en abyme, lo plante6 Lionel Abel (1963) bajo el titulo de “metateatro”, para identi-
ficar el efecto donde los personajes se representan a si mismos, o bien, a otros caracteres.

El espectro se complejizé cuando surgieron conceptos metadrama, metapieza, teatro dentro
del teatro, puesta en abismo e impromti (Garcia, 2001), categorias que, si bien tienen en comun la
representacion dentro de la representacion, sus diferencias estdn delimitadas por el modo como se
organiza el paso de una ficcion a otra, advirtiéndose desde el texto dramadtico a través de las acota-
ciones se explicita una representacion dentro del propio argumento (teatro dentro del teatro). En el
metadrama hay un cambio del plano de realidades en los personajes que conduce al espectador a otro
plano ficcional, en ocasiones sin ser explicito desde el texto, en cambio puesta en abismo o mise en
abyme, no establece frontera entre un plano de realidad que da lugar a otro, y asi sucesivamente. Por
lo tanto, estas particulares formas de trazar las dimensiones de realidad en una ficcion se presentan
con mayor contundencia en el discurso de la teatralidad que en el del teatro dramético, por ejemplo,
el deporte-espectiaculo como la lucha libre, el teatro posdramatico o la performance plantean una
l6gica de la representacion sin fin.

Los estudios sobre teatralidad colocan en tension a los referentes establecidos y los nuevos
pensamientos a favor de superar los discursos tradicionales sobre teatro como el “lugar donde se mira”,
teatro es igual a: disfraz, creacion de personajes, generacion de atmdsferas a través de elementos
luminicos, sonoros y escenograficos. Desde luego, no se trata de abandonar el camino que occidente
disefid, sino de incorporar la diversidad de experiencias culturales y perspectivas de pensamiento
sobre la teatralidad y el teatro, como lo expresa Jorge Dubatti:

Desde la antropologia del teatro, la teatralidad es una condicién de lo humano que consiste en la capacidad
del hombre de organizar la mirada del otro, de producir una éptica politica o una politica de la mirada [...] La
teatralidad es inseparable de lo humano y acompafia al hombre desde sus origenes. [...] El teatro propone su
uso singular de la organizacién de la mirada, que exige: reunidn, poiesis corporal y expectacion. La filosofia
del teatro define ese uso como un acontecimiento en el que artistas, técnicos, y espectadores se retinen de
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cuerpo presente (convivio) para expectar (recordemos que el teatro, en griego, théatron, podria traducirse

CLINT3

como “mirador”, “observatorio”) la aparicién y configuracién de una construccion de naturaleza metaférica,
mundo paralelo al mundo, con sus propias reglas, en el cuerpo de los actores. (2016:6-7)

Cuando el hombre, ademads de ser intérprete de su cultura, es creador del acontecimiento ritual
y quien trabaja a partir de su propia intervencion, participacion y presencia, aparece la hibridacion
entre fendmeno teatral a través del uso de multimedia, artes visuales y acciones performativas que
han tomado dominio como practicas liminales, “planteo la teatralidad como una estrategia discursiva
presente en practicas culturales, pero también en diversas practicas artisticas- mds alla del teatro”.
(Diéguez, 2014:24).

Considerando estos antecedentes, llegamos a proponer que teatralidad expresa la distincion
de signos empleados en la vida cotidiana, que pueden extenderse a una practica estético/simbolica
mds alld del teatro. Poseedora de un grado de flexibilidad, permite apreciarla en productos culturales
diversos, el indefectible cruce de miradas entre sujeto-objeto; como lo expresard Goutman, hace de
la teatralidad una categoria cercana al suceso, “sin dejar de advertir los cambios de paradigma y a
la hibridacion que imperan en las artes escénicas en las cuales se cruzan” (Diéguez, 2014:23) otras
tendencias artisticas y posturas filoséficas.

Paralelamente a las opiniones sobre la teatralidad y sus elementos, aparecen otras acepciones
con las que el simulacro tiene irrefutables vinculos: la fiesta y el carnaval, preceptos relativos a la
cadena de acciones que rompen con la cotidianidad de grupo. Por lo anterior, manifestamos que la
teatralidad es la sustancia del acontecimiento teatral puesto que establece una relacién comunicativa
distinta entre creador y espectador, asi, la reunion fisica de dichas presencias en el mismo tiempo-es-
pacio posibilita la presentacién del sujeto.

Si bien las disertaciones que hemos analizado sobre teatralidad ya estiman que no es una
cualidad exclusiva del teatro, sino que su esfera abarca también otras précticas y disciplinas que
ponen cara a cara a un mirante y a un mirado en la l6gica de lo efimero, del punto de abismo, del
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desdoblamiento, de manera que gesto y cuerpo presentes son los cauces fundamentales en la cons-
truccidn de signos, agregariamos la interaccion de codigos teatrales del actor/espectador, al tiempo
que éste los interpreta desde su propia experiencia cultural.

Proponemos la tesis de que la teatralidad con enfoque social crea las condiciones para tornar
la territorialidad en un refugio propicio donde la voz, los cuerpos transfigurados por el disfraz del
actor/espectador, se elevan a un estado de exacerbacion o euforia desbordante que en momentos no
distingue ficcion y realidad, en el plano estético se constituye una zona de indecibilidad a partir de la
simbolizacidn del disfraz, el maquillaje-mdscara, las calles convertidas en escenario, imposibilitando
colocar palabras a la experiencia de lo representado.

1.1.2 Simulacro, un convivio entre la teatralidad y el acontecimiento.

1 presente apartado abre el debate analitico donde el simulacro, se examina desde la teatralidad
y el acontecimiento, sobre esta categoria podremos definir dos enfoques: el artistico-escénico
y el social, de manera que el convivio se instituye como referente indispensable del acontecimiento
teatral, sin olvidar los vinculos que puede tener con teatro dramatico®, abrimos la posibilidad de

6 A pesar de que estas categorias se reflexionaran con mayor exactitud en el apartado 1.2.2, se considera importante
anotar este antecedente. El teatro dramatico se fundamenta en las categorfas basicas de Aristoteles como la fabula,
anagnorisis, peripecia, pathos, por mencionar algunas. Es indispensable el respeto de las tres unidades: tiempo, lugar y
accion. La obra se construye alrededor de un conflicto aplicado a una situacion que debe ser resuelta, por ese motivo la
organizacion de la obra es progresiva de manera que la estratificacion se efectia en actos, escenas y cuadros. En cuanto
al hecho de la representacion, el teatro dramatico apuesta por la recreacion ilusoria de ambientes, espacios y situaciones.
A principios del siglo XX sucedieron las primeras experimentaciones originadas por la posguerra, bajo un sentido de
afirmacion; campo de creacion que supone redefinicion de la idea de drama, pues como lo expresa Hans-Thies Leh-
mann “aquello que no puede expresarse nunca con palabras, si no tnica y exclusivamente en la representacion es lo
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observar sus relaciones con el teatro posdraméatico’ porque su génesis no depende de un texto sino
de la accion que se construye en el momento presente, sumado a lo anterior, la presencia de rasgos
liminales ®que abren un grieta o frontera con otras formas escénico-festivas.

Nada hace dudar que los sistemas hegemdnicos aprovechan las précticas que conducen al
desborde catértico, encontrando en ellas un recurso de escape a las tensiones sociales. Desde la anti-
giiedad romana los espectaculos publicos cumplian esta funcién mediante combates de gladiadores
y juegos mimicos, en el presente, los deportes-espectdculo como la lucha libre o el fitbol conservan
ese sentido liberador que también contiene la fiesta. En su propdsito de distraccion, la representacion
se vuelve cualidad para simular modos de relacién intercultural, por lo tanto, es evidente el trasfondo
politico que los origing.

Desde que Jean Baudrillard en la década de los setenta del siglo XX, formul6 cuestionamientos

dramatico en un sentido estricto” (Lehmann, 2013: 20). La nocién de ilusion e identificacion proceden de Aristételes,
el mas agudo de sus criticos: Bertolt Brecht afirmaba que la dramaturgia de este modelo buscaba la identificacion del
espectador a fin de provocarle un efecto de catarsis, impidiendo toda actitud critica.

7 Desde de las reflexiones de Antonin Artaud, Samuel Beckett, Oskar Schlemmer, todos ellos precursores de un teatro
silencioso, aquel donde la experiencia estética era fundamental. Sefiala Fernanda del Monte que el teatro posdramatico
rompe con la idea de de ficcion, asi el texto dramatico deja de ser central para la puesta en escena, ademas los elementos
materiales (iluminacion, escenografia, objetos, cuerpos, voz, espacio) se configuran para alejarse de la creacion de una
atmosfera realista, sino para la recepcion efimera de obras, asi los elementos espacio, realidad de la escena y los modos
de organizacién de materiales para su recepcion, son aspectos esenciales en su estructura (Lehmann, 2013). Ejemplo
de esta forma escénica en América Latina son el teatro de dramaturgia colectiva como la Candelaria, el Escambray,
Yuyachkani, entre otros.

8 Liminalidad, refiere a los fendmenos del teatro tanto del pasado como de la actualidad, pero que no encuadran en
el marco de un teatro convencional o teatro de representacion a través de una historia con trama, personajes, ficcién
o llamado teatro dramatico. La aplicacion de esta nocion pone en duda si lo que se contempla es teatro. Liminalidad
engloba la idea de combinacion, fusién o conflicto, transito, circulacién y cruce, puente y prohibicion, permanencia o
intermitencia, zona de mezcla, hibridez y transfiguracién. (Dubatti, 2016).
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acerca del estado de acontecimientos sociales, se ha puesto acento en la pérdida de ruta de lo real
frente al imperialismo y la economia politica, “la simulacion no corresponde a un territorio, a una
referencia, a una sustancia, sino que es la generacion por los modelos de algo real sin origen ni
realidad: lo hiperreal”. (1978: 5). Idea que describe la crisis en el orden social, resultante del consumo
y la privatizacion del sistema hasta volverse un régimen de dominacion. Contintia Baudrillard:

Disimular es fingir no tener lo que se tiene. Simular es fingir tener lo que no se tiene. Lo uno remite a una
presencia, lo otro a una ausencia. Pero la cuestién es mas complicada, puesto que simular no es fingir [...] Asi,
pues, fingir, o disimular, dejan intacto el principio de realidad: hay una diferencia clara, s6lo que enmascarada.
Por su parte la simulacién vuelve a cuestionar la diferencia de lo «verdadero» y de lo «falso», de lo «real» y
de lo «imaginario». (1978:8).

Las escasas nociones que ofrecen un punto de vista sobre el simulacro en el terreno de la cultura
observan la funcién provocadora contra el sistema frente a una realidad que desaparece, asi el éxtasis
de a simulacién origina desestructuracion de todo referente porque expresa el funcionamiento de lo
real y lo mediatico:

Toda posible diferencia misma entre lo verdadero y lo falso, entre el bien y el mal, entre la realidad y la figu-
racion, entre el presente y el futuro. Lo hiperreal no disimula su propia farsa, no corresponde a lo ideolégico:
lo tnico que disimula es su propio vacio, mientras que simula con un mapa perfecto el desierto que le atraviesa
el alma. (Oittana, 2013:261).

Baudrillard expresa que la simulacién no se trata de una interpretacion falsa de la realidad,
sino el resultado del ocultamiento de una realidad que ya no es la realidad:

En el truco visual no se trata nunca de confundirse con lo real, sino de producir un simulacro, con plena
conciencia del juego y del artificio. Se trata, mimando la tercera dimensién, de introducir la duda sobre la
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realidad de esta tercera dimension y, mimando y sobrepasando el efecto de lo real, de lanzar la duda radical
sobre el principio de realidad. (1978:30).

Surge asi la interrogante sobre la realidad en tercera dimension a manera de punto de abismo,
o bien la escenificacion del poder para ocultar la realidad fundando un “simulacro de valores cultu-
rales”. (1978:56). En conclusién, la obra de Baudrillard analiz6 los cambios econdémicos, sociales,
culturales y politicos que trajo el modelo social de la industrializacion y que mas tarde se haria acom-
pafiar de otro esquema basado en el consumo. (Oittana, 2013). Pero la perspectiva de Baudrillard en
esta investigacion tiene injerencia en la simulacién de los valores culturales, por una parte, los que
pretende implantar y desarrollar el sistema y por otra, los que ha creado la comunidad en tono de
satira hace que se torne en un recurso combativo y revolucionario.

Ante estas afirmaciones vale preguntarse, ;cOmo se relaciona el simulacro de contenido social/
cultural con el de orden estético/festivo?, ;Qué los hace unicos y diversos a la vez? Si bien Baudri-
llard refiere la simulacion como la condicién que pone en abismo la conciencia del juego y el arti-
ficio para fingir lo que no se tiene, el simulacro como manifestacion cultural emplea esta estructura
para provocar al poder, a lo establecido, en esa medida la simulacion produce efectos de realidad
ocultando en este mismo gesto la ausencia misma de realidad “situacién de muerte de lo real, que
coincide con la simulacién de su existencia o con la disimulacién de su ausencia”. (Cit. en Oittana,
2013:265), segtin Baudrillard, es el “crimen perfecto”.

Sin que exista intencidén de encubrir esta “hiperrealidad” como la llamard Baudrillard, en la
medida que, “establece una diferencia entre disimular y simular. Disimular: fingir no tener lo que
se tiene. Simular: fingir tener lo que no se tiene”. (Cit. en Oittana, 2013:259-260). En el simulacro,
cuando la realidad desaparece como resultado de la euforia colectiva acontece la desestructuracién
de todo referente, incluso del sujeto, en una supuesta fusién entre lo real y lo ficcional.

Baudrillard estratific la nocién de simulacro en tres categorias: simulacros de primer y segundo
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orden que incumben a la etapa de la disimulacidn, tanto en el orden de la falsificacién como de la
produccién en serie, ademds remiten a un referente o realidad consolidada. En este sentido, los
simulacros de tercer orden pertenecen a la era de la simulacion, como €l llamara a una especie de
fingimiento que anula la posibilidad de la falsificacion, prevalece una vaga diferencia entre el original
y la copia, “entre la realidad concreta y su abstraccion, entre la imagen y su imaginacion, en suma,
la presentacion y su repeticion, es decir, la representacion”. (Oittana, 2013:260).

Ahora bien, al intentar definir simulacro desde la perspectiva festivo-espectacular, encontramos
un vacio en materia de significados que pudieran orientar un concepto, motivo por el cual, nos aven-
turamos a trazar un par de criterios ordenadores con el objetivo de configurar una nocion propia.
Mediante el trabajo etnografico se comprob6 que los participantes llaman simulacro a los eventos de
tipo representacional tanto en el orden civico como el religioso, posiblemente a partir de la equivalencia
que le confieren a, simular es igual a representar, recrear. Los simulacros de trasfondo sociocultural
son aquellas pricticas que emplean como via comunicacional elementos de teatralidad, mediante la
presencia de intérpretes situados frente a un observador en un tiempo-espacio fuera de lo cotidiano,
no obstante, es posible reconocer la convivencia dindmica entre los roles observador-observado ya
que pueden diluirse, o cambiar de posicion en el propio hecho. Por tratarse de una actividad multi-
tudinaria y festiva, se crea una comunidad donde los lazos de convivencia se fortalecen a partir de
la red de interacciones que se producen en el plano de la accion- ficcion, es decir, de la teatralidad.

A propésito de lo anterior, Arturo Warman (1972) senala cémo fue nutriéndose la idea de
simulacro en México a partir de los regocijos publicos celebrados desde mediados del siglo XVI.
Estos eventos fueron el vinculo de la Peninsula Ibérica con los pueblos conquistados porque demos-
traban poseer cualidades integradoras, asi con el paso del tiempo, éstos comenzaron a separarse de
las élites que los habian generado para convertirse en festividades de las comunidades tradicionales
y rurales. Como fenémenos artistico-culturales, los simulacros ponen en escena los grandes retos
de la vida individual y colectiva: la violencia, la muerte, la furia producto del odio, la injusticia y
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las dificultades para armonizar lo humano y lo divino. Los relatos se apoyan en un codigo propio de
valores que surgen de cada comunidad, por eso crean sus propias explicaciones sobre el hombre y
el mundo a través del juego de la representacion.

Segun Alfaro (2001), el rito es un componente fundamental del simulacro y cuando éste se
introduce en el universo representacional, permite a una comunidad transmutar la rabia y la energia
mortal de sus integrantes en una obra de arte capaz de florecer afio con afio, el rito es un cauce abierto
al exceso total, las acciones se acercan al trance, al delirio, al estallido de los impulsos violentos
que por meses se someten al orden y la ley, en este sentido, la violencia del acto es tolerada pues no
existe dafio real, de alli su valiosa significacién cultural y social, “Al insistir en la teatralidad como
préctica, remarco su condicion de suceso, de actividad inserta en el tejido de los acontecimientos
de la esfera vital y social”. (Diéguez, 2014:18). Para los pobladores vivir la celebracion a través del
simulacro es una forma de teatralizar por unas horas la vida y el entorno, porque nace y se desarrolla
en la legitima dimension de la sociedad; el pueblo.

El simulacro como practica social plantea puntos de reflexion sobre el proceso de construcciéon
y significacion de lo escénico, asi como de la accién como dispositivo transformador del hombre
que se muestra y del que observa el suceso, (Adame, 2009), por ejemplo, el sujeto transmutado en
personaje simula ante otros, via el desdoblamiento’, se afirma como actor social y personaje. Ser en
ese tiempo-espacio coloca al sujeto en entre lo apolineo y lo dionisiaco, habita una zona que posibilita
la deconstruccidn y reconstruccion de su personalidad en el propdsito de interpretar la de otro. En
ese enfoque, lo que se produce es un simulacro y no una representacion teatral, no obstante, como

9 Desdoblamiento, es un fenémeno que puede vivir el actor en ciernes o el mas experimentado a causa de una con-
centracion extrema, fisiolégicamente ocurre una elevacion de los umbrales de respuestas sensoriales, o bien, una so-
breestimulacion que se manifiesta corporalmente en vigor al punto de inhibir la realidad fisica. Desde el punto de vista
psiquidtrico el desdoblamiento se relaciona con la presencia de varias personalidades en la conducta, de manera que el
sujeto no recuerda lo acontecido mientras imperé una de estas personalidades.
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acto festivo, el simulacro sostiene comunicacion con otros lenguajes estéticos como musica, arte
visual y danza, por ese motivo se percibe como un fendmeno complejo:

Si bien al usar la expresion “hibridismo artistico” apunto a la configuracién de un tejido contaminado por
los cruces entre modalidades y disciplinas diversas, como la danza, el teatro, las artes visuales, el arte del
performance; o hacia la configuracion de un tejido de relaciones “transversales” entre diferentes aspectos de
las diversas artes. (Diéguez, 2014:26).

Con todo eso, inferimos que el origen del simulacro festivo-espectacular tuvo fines politicos, sin
embargo, la apropiacion que los actores sociales han hecho de €l nos ofrece un escenario que destaca
los modos de convivencia y de expresion cultural. Si el hecho simula funcionar como instrumento
politico ;qué motiva a los participantes a responder comprometidamente al acontecimiento en un
tiempo/espacio de participaciéon? Luego de la interrogante, reconocemos el cardcter auténomo del
simulacro y justamente por este rasgo funciona como un fendmeno tictico, asi, acotado por la repe-
ticion abre un espacio de libertad para vivir experiencias de convivencia y también de confrontacién
entre sus miembros, su presencia es necesaria para la renovacion de ciclos y reinvencién del mundo.
El simulacro representa la posibilidad de reflexion y didlogo en colectividad con el inico propdsito
de celebrar(se), divertir(se), presentar(se)', por lo tanto, es una experiencia de comunién con alto
valor de convivialidad, donde la presencia de imaginarios es ineludible.

Hemos expresado, la teatralidad es un elemento constitutivo de actos escénicos y no escénicos
confrontando presencia de un observado y un mirante en tiempo-espacio fuera de la cotidiano. Si se
considera la teatralidad como el teatro sin texto, se afirmaria la idea de “discurso en el que se pondera
la construccion y percepcion visual de la realidad”, como sefiala Arana Grajales (2007). Pensemos

10 La intencion de colocar los verbos en la dualidad de la primera y tercera persona es una postura en la que sitdo al
¥

participante del simulacto, toda vez que él se asume o performa en los planos observador/observado, en cualquiera de

las acciones: celebrar, divertir, presentar.
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entonces, la convencion de signos una conducta se vuelve teatral en el momento que se interpreta
por otros, por ello consideramos que la teatralidad social radica en los modos de representacion de
los productos culturales.

Ahora bien, si la teatralidad requiere de la reunion sujeto-sujeto estamos frente a un suceso
que se multiplica en la proximidad del reencuentro, asi, la sociabilidad entre dos cuerpos presentes,
proximos en el espacio responden uno al otro sin algtn tipo de intermediacion torndndose esta expe-
riencia para ambos en un convivio.

Convivio o acontecimiento convivial significa reunion del cuerpo entre artistas espectadores
que se perciben y responden sensorialmente. En cuanto al espacio del convivio, Dubatti extiende
el horizonte al espacio cotidiano, esto es, una sala, la calle o un bar como dmbitos en los que el
convivio es inminente.

A partir de las enunciaciones de la filosofia del teatro, la escena se piensa desde “tres sub-acon-
tecimientos relacionados, el convivio, la poiesis y la expectacién”. (2010:34). Podemos expresar
entonces que el acontecimiento convivial surge en la dimension cotidiana de la vida, visualizamos
en ella un tipo de construcciodn territorial a partir de la reunién tempo-espacial antes referida, no
obstante, el acontecimiento se coloca en el plano poético cuando el cuerpo trasciende la realidad
cotidiana, simultdneamente, “‘el territorio se constituye como el lugar de observacion, de la percepcion
con todos los sentidos y el cuerpo”. (Dubatti 2007:35).

Una vez situados los ejes de reflexion aparece la interrogante, ;Por qué la teatralidad es un
suceso convivial? A diferencia del cine, la televisidn y la radio, éste requiere, como hemos dicho, de
la presencia del cuerpo de los artistas, los técnicos y los espectadores, el ser humano no es el mismo
en reunion porque alli comparte vinculos y afectaciones, incluso invisibles en el orden habitual de
la vida, por lo tanto, teatralidad es un acto convivial por el hecho de ampliar “la actividad de dar y
recibir a partir del encuentro, didlogo y mutua estimulacién, por ello, se vincula al acontecimiento
de la compaiiia (del latin, cum panis, compafiero el que camparte el pan)”. (Dubatti, 2010:34).
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Fig. 1. Acontecimiento y convivio

La correspondencia entre convivio y teatralidad se reconoce en la capacidad de propiciar
encuentros y de emprender relaciones periféricas, visualizaindose una actividad extraordinaria que
no se manifiesta de la misma manera en el teatro dramadtico, teatralidad y convivo crean alianzas,
comparten organizacién como précticas socioculturales y de la vida; por ejemplo, un hombre,
produce una accidn con su cuerpo en el cruce de tiempo-espacio, por lo tanto, se acude al “teatro
no de la representacion, ni la presentacion, sino teatro de la experiencia y de subjetividad”. (Dubatti
2007:17). Definimos la consigna del acontecimiento y el convivio en el simulacro: experiencia que,
mediante la mirada, el cuerpo y los sentidos alimenta el acto cotidiano en un territorio especifico
donde acontece el hecho, por ello la teatralidad es el atributo central en las formas de participacién
en el proceso creativo del simulacro, por ello, la presencia activa de los actores sociales desarrolla
ambitos de convivencia y renovacion.
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Ahora bien, acontecimiento'’, es un concepto que Slavok ZiZek (2014) reflexiona para referir un
proceso de verdad. Acontecimiento significa la ruptura con un mensaje politico ambivalente, de alli
que el filésofo esloveno lo considere como resultado del cansancio, del descontento y la indignacion.
No obstante, el acontecimiento al que nos referimos genera una zona de experiencia de los sujetos
y el modo de vivir el ritual, la critica el gozo, por ello la irrupcion en la cotidianidad es explosiva,
violenta y catartica, no obstante, cumple una funcién importante en el plano de la colectividad.

El simulacro como acontecimiento resalta aquello que en apariencia se esconde de la realidad,
sin embargo, aparenta verse en ella. De este modo el acontecimiento teatral profiere espontaneidad,
total entrega, juego y vehemencia para llevar acabo la dramatizacion. El acontecimiento teatral se
repite, mds no es igual en cada ciclo, porque responde a deseos comunicativo-conviviales; asi, la
presencia del juego permite la interaccion actor- espectador, nos instala en la no solidez de la realidad,
para afirmar su permanente construccion como rasgo del suceso inacabado o no cerrado.

Asi entonces, el simulacro es un acontecimiento sociocultural que, mediante la teatralidad,
propone una nueva relacion comunicativa con el espectador desde el momento en que éste se invo-
lucra activamente porque tiene voz y cuerpo transfigurados. Si bien Baudrillard refiere la simulacion
como la condicién que pone en abismo la conciencia del juego y el artificio para fingir lo que no se
tiene, el simulacro como manifestacion cultural emplea esta estructura para provocar al poder, a lo
establecido, en esa medida la simulacién produce efectos de realidad ocultando en este mismo gesto
la ausencia misma de realidad.

Proponemos una distincién entre simulacro social y simulacro con trasfondo sociocultural,
porque a través del entramado de relaciones acontece la mediacidn entre un tipo de practica que,
mediante la via comunicacional de la teatralidad, afianza lazos de convivencia a partir de la red de
interaccion de roles, entre intérpretes observadores en un tiempo-espacio fuera de lo cotidiano. Rito,

11 Sobre esta categoria, ampliaremos la reflexion en el Capitulo 3, apartado 3.1.1
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simulacion, juego, teatralidad, son componentes fundamentales del simulacro mientras que su medio
es la accion performativa, en el acto de repeticion hay un cauce abierto al exceso, sin embargo, la
comunidad transforma rabia en energia renovadora a través de una obra de arte que renace afio con afio.

1.1.3 Simulacro y deseo.

a herencia platdnica testifica la imposibilidad del ser humano para conocer o saber qué desea.

Identificacion y posesion del deseo se vuelve, asi, una pulsion privativa de la espacie humana; a
través de su presencia en el mundo el hombre ha trazado caminos para resolver esta incertidumbre.
En un incesante anhelo por controlar esa motivacion, el arte se muestra como via para explorar el
posible encuentro con lo deseado, generdndose flujos de potencia entre sujeto-objeto.

Con frecuencia se piensa; deseo es igual a placer, afirmacion que parece emanar tras la satis-
faccion de una necesidad o pretension de un objetivo y se materializa en la sensacion agradable por
algo, pero ;Cual es el lugar del deseo que surge en lo extraordinario y fuera de la 16gica cotidiana?
Podriamos sefialar como la desposesion del objeto del deseo se manifiesta en la repeticion de actos,
pero en realidad no se clama por la carencia del objeto, sino por la imposibilidad de poseer la expe-
riencia de fascinacién que simboliza el motivo del deseo. En opinion de Peter Sloterdijk (2014),
el hombre y la quimera de lo que desea puede analizarse desde tres horizontes: de la carencia, el
exceso y la potencia.

Comenzaremos situando al sujeto que, atravesado por el deseo, genera un flujo de fuerzas
variadas dificiles de interpretar, pero detras de esa voluntad poderosa del alma, el arte puede signi-
ficar la constelacion de significados y simbolizaciones del deseo, pensemos asi, el arte no es medio
si no el lugar del deseo. Por otro lado, la construccion de exceso como una forma para encausar una
serie de elementos futiles de placer, adosa la significacion que le otorgan las sociedades contempo-
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raneas a la conquista rapida, sin embargo, este comportamiento no es mas que uno de los grandes
estragos de la estructura de las macroeconomias, fabricar una simulacion para confundir deseo, por
obtencion del placer.

El deseo como carencia, hace del propio hecho el festin anhelado, por lo tanto, un motivo de
incesante lucha para alcanzarlo. En este orden, Deleuze y Guattari (1995) visualizaban el problema
de la posicién del deseo en tanto maquinas deseantes y maquinas sociales a partir del exceso como
equivalente de creacion, consideraron que el placer como meta, amenaza al deseo de convertirse
en su propio padecimiento o fin en si mismo, podiamos pensar entonces como el hecho placentero
sucede en la medida que las expectativas coinciden con lo representado; es decir, cuando lo visto
logra armonizarse con las perspectivas individuales, visto de esta manera, el deseo se tornaria en
idea de insatisfaccion.

Nos ocupa en este momento reflexionar si el deseo como exceso se encuentra oculto en la
teatralidad y la fiesta del simulacro, si bien mueve a la fascinacién de hacedores y espectadores en la
pretension de alcanzar aquello que no se posee, también la imposibilidad de posesion puede detonar
la atraccion hacia ese propdsito, de la misma manera despierta la fuerza capital para transformar o
provocar algo.

En el universo de la teatralidad, el deseo reposa en las condiciones, o bien, en los elementos
como el tiempo (ritual y cotidiano), el espacio y personaje. La revelacion que provoca el simulacro
sobreviene en el momento donde afloran la espontaneidad, la fe, la satisfaccion, la alegria, la euforia
que participantes y espectadores fundan en un reciproco acto de dar y recibir. No se puede afirmar
quién aporta mads al acto, el que interpreta o quien presencia, pues ambos comparten el respiro
corporal como denomina Fernanda del Monte (1978) al cruce de miradas, emociones y hasta humores
corporales en un acontecimiento teatral.

Si bien el disfraz, la mascara y la situacion dramética contribuyen al fortalecimiento de la
teatralidad desbordante, cuando el participante se ve representado deposita todo tipo de concep-
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ciones asociadas al poder, el sometimiento, la injusticia, el acontecimiento teatral puede coronar el
deseo, no obstante su condicion de acto inacabado, al que hemos hecho referencia, retorna al sujeto
a la experiencia agridulce de la desposesion cuando el acto magico y el momento de ensofiacion
se extinguen, esa es la condena del hecho teatral: lo efimero, visto de esta forma, la esperanza de
la reaparicion del acto se gesta desde el dia en que culmina avivandose el apetito del deseo que da
origen al simulacro.

En medida que el objeto del deseo tiene un excedente mégico se une la fascinacion, se vislumbra
una linea delgada entre realidad y ficcion en el simulacro, dentro de ese marco, conviene preguntarse
hasta dénde lo que se dice y hace en la ficcién en realidad significa provocacion a lo establecido,
al poder, si bien el participante en un simulacro se transforma en otro sujeto, sin duda aparece un
marco revelador de aquel hombre que sonrie a pesar de la adversidad; pero en definitiva, dominado,
“nuestros habitos animales son transmutados por la conciencia en lealtades y deberes, y nos volvemos
<personas> 0 mdscaras”. (Goffman, 1997:68).

Tenemos un rostro que nos identifica como pueblo que rie de la muerte, hace sétira de las
desgracias naturales y politicas, de este modo preexiste una tendencia a mirar con un sesgo de sétira
la adversidad, por eso somos una sociedad que articula un complejo metalenguaje a través de la ironia:

A través de esta herida cultural politica resuella: y en nombre del dolor por el pasado quebrantado inventa un
perfil del hombre actual que corresponde, punto por punto, al mito del edén subvertido. Asi los mexicanos
que han resultado de la inmensa tragedia —que se inicié con la Conquista y terminé en la Revolucién— son
habitantes imaginarios y miticos de un limbo violentado. (Bartra, 2002:14).

La concepcion del deseo en la presente investigacion refiere al exceso como un detonante
estético/tematico que al combinarse con los elementos tonales de la teatralidad corren la cortina del
exceso y la transgresion, se trata de una situacion de la que brotan el furor y el delirio relacionados
con comportamientos extremos, desazon, desdicha, se transforman en gozo exuberante para acceder a
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la purificacion. En opinidn de Peter Sloterdijk los procesos catdrticos se conciben en un espacio como
el purgatorio, un sitio donde “se experimentan también estrecheces y apuros, pero en un horizonte
de esperanza” (2014:545), de modo que el simulacro vive como penitencia gozosa el riesgo fisico y
en segundo lugar la invisibilidad como un proceso de infirmacion’ de la existencia.

Por consiguiente, en un simulacro el tratamiento que se da al suceso que lo motiva frecuente-
mente toca el exceso y el deseo que desborda, sin duda, traza un movimiento que va de lo ficcional
y a lo real, la escena puede alternar interpelaciones como personajes de ficcidon y como sujetos
sociales, mientras que los espectadores, generalmente la multitud, acuerdan un juego en el que el
hombre comun aspira a tocar el peldafio de lo deseado, hacerse visible a través de la sobreposicion
de elementos tonales como fiesta, noche, color, musica, baile en los que se manifiesta el deseo en
planos del exceso y la potencia.

1.1.4 Cuerpo y transfiguracion en el simulacro.

e dice que mediante la experiencia de vida se graba un recuerdo corporal, dispositivo a través
del cual se pude reconocer el cuerpo como lugar de las imdgenes. Al tratarse de una entidad viva
éstas serdn efimeras, dada la cualidad de vida. La imagen, es la forma que se graba en un cuerpo y
a su vez, es transmisor de la imagen. Este ultimo se define por elementos como la edad, el género
y la historia de vida; asi, en el plano de la colectividad el cuerpo esta determinado por el entorno,
la esperanza de vida y la educacion. Para Hans Belting (2002), el cuerpo natural es colectivo y a

12 Infirmacion, es un concepto empleado por Jean-Claude Bourdin (2010) para reflexionar sobre de los procesos
sociales de la existencia humana, donde se critica la “normalidad” con la que el sistema de poder aprueba lo que es
visible y audible en una sociedad, asi entonces, sectores de subalternos, pobres, empleadas domésticas, amas de casa y
desempleados, son excluidos ¢ invisibles sociales.
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su vez portador de individualidades, Belting sostiene la idea de que los cuerpos llevan imagenes a
otros lugares o las trasladan a otra €poca, de alli que un acontecimiento origina nuevos conceptos de
cultura, pues la huella de difusion de la tradicion estd ligada a los cuerpos individuales.

Si el imaginario individual se reconoce en el suefio, podria afirmarse que el imaginario colectivo
se desarrolla en el mito, en ambos casos el cuerpo es poseido por imdgenes que lo ocupan o aban-
donan, en esta medida se puede hablar de trasnfiguraciones, o dicho de otra manera, la posibilidad
de representar un cambio de forma para revelar su verdadera naturaleza; por ejemplo, Cristo una vez
resucitado se mostro ante sus apostoles fransfigurado o bajo otra apariencia, sin embargo, su nueva
condicion corpdrea lo seguia describiendo.

Hablar sobre el cuerpo sigue ocupando un lugar importante en las investigaciones de las ciencias
sociales, sobre todo desde la segunda mitad de siglo XX, sin embargo, en lo que va del sigo XXI, se
ha convertido en un tema imprescindible, se ha diversificado la participacion de las disciplinas que
hablan sobre €l. Los enfoques van desde la sociologia, la antropologia, la filosofia o la psicologia,
entre otras mas, pero todas han otorgado un lugar dentro de su universo de conocimientos.

En estas perspectivas se mantiene un hilo conector a partir de dimensiones en la estructuracién
del cuerpo, entre las que se encuentran, la bioldgica, cognoscitiva, psicomotriz, emocional, relacional
y comunicacional, todas ellas matizadas a partir de cortes éticos y estéticos que dejan al descubierto
su coraza sociocultural. Esto sin duda hace apreciar al cuerpo no solamente como estructura bioldgica
con funciones para la existencia, sino en una construccion social, politica y cultural que mantiene
procesos comunicacionales a partir de la conciencia del hombre y de los procesos de aprendizaje en
permanente construccion.

La praxis del cuerpo genera aprendizajes desde sus propias experiencias y de las generadas a
partir del contacto con otros cuerpos, es una manera de presentar al cuerpo vivo y consigo mismo,
una forma de aprender y manifestar lo que se ha denominado corporeidad. La corporeidad se sustenta
en el sujeto, en la diversidad, en los aprendizajes, en la construccién de un complexus como apunta
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Edgar Morin (2004), se trata de la deconstruccion del cuerpo para reconstruirlo desde la perspectiva
sociocultural porque de ese ambito nace el cuerpo representacional, el cual piensa, actia y genera
experiencias significativas que dan sentido a la existencia social e individual.

Sin embargo, siguen presentdndose cuestionamientos respecto al cuerpo, porque no se vive
un solo cuerpo, sino una diversidad de ellos, una corporeidad heterogénea de la sensopercepcion
del sujeto mediada por la construccion de lenguajes cada vez mds complejos, practicas materiales
y simbdlicas que desarrollan un cimulo de significaciones producto de la interacciéon permanente
con otros cuerpos.

Buena parte del pensamiento occidental ha construido diversos discursos sobre el cuerpo y sus
modificaciones. Ejemplo de ello son los tratados de Marcel Mauss (1934), Merleau Ponty (1945),
Foucault (1964), M. Jackson (1983), o bien Pierre Bourdieu (1990). Estos pensadores exponen el
binomio cuerpo-contexto para discutir arduamente si el cuerpo estd determinado por éste, o bien,
si el cuerpo crea el ambiente donde se desarrolla. Decidir por una de estas variables influye en las
nociones sobre exclusién/inclusion del cuerpo, aceptacién/negacién, asi como las ideas acerca del
cuerpo publico y privado, las del cuerpo sano y el enfermo, reflexion que abre polémica sobre como
el cuerpo responde a partir el entorno en el que habita, o desde su misma existencia a manera de
agente regulador del contexto.

En realidad, se considera que las dos variables pueden coexistir, por ejemplo, en el teatro
Epico del Bertolt Brecht, los cuerpos de los personajes accionan motivados por un contexto que los
determina, no obstante, el efecto distanciador pugna por la transformacién del contexto a partir de
las acciones de esos cuerpos, aun cuando no se llega a verdades estabilizadoras, queda el intento
reflexivo para mostrar otras posibilidades de existencia.

Por lo anterior, el cuerpo en el simulacro vive un desdoblamiento o capacidad para desplegar
otro nivel de significacién que, por voluntad propia, se desplaza de lo privado a lo publico, hay un
movimiento que va de la exclusion hasta situarse en la inclusion, al menos en el tiempo de fiesta.
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La tranfiguracion corporal que se vive en la teatralidad mantiene actos gestuales que lo enlazan
con un codigo en constante reconstruccion, involucra discursos culturales que se interpretan a partir
de imaginarios relacionados con la cotidianidad-extracotidianidad. El acontecimiento del simulacro
es una busqueda para comprender las corporalidades frente a la mirada de los otros. Es primordial
analizar el cuerpo como objeto-sujeto a partir de la teatralidad, para reconocer su funcion en escena y
la relacion con la ficcidn, asi como la resignificacion del tiempo-espacio, por lo tanto de las acciones.

Se trata de una etapa en la que el tiempo y el espacio cobran sentido por la presencia del cuerpo,
sucede una modificacién de las interacciones entre espectador/creador que posibilita la creacion de
imaginarios.

El cuadro siguiente propone representar el transitar del cuerpo desde un acto performativo como
el simulacro, hasta la experiencia de la transfiguracion. El tercer El grafico recupera la estructura del
acontecimiento y el convivio, como practicas tnicas de aquellos que, reunidos en un mismo tiempo/
espacio viven la memoria colectiva de una cultura.

Respecto a los imaginarios y discursos culturales que se proponen en el sexto bloque, el simu-
lacro recupera la produccion de conocimiento desde la triada lacaniana de lo imaginario, lo real y
lo simbdlico, se demostraria asi que la produccién de conocimiento radica en el posicionamiento
ideoldgico del pueblo que resiste someterse a la celebracion protocolaria, oficial e instituida, por el
contrario, desestructura la linealidad histérica, humaniza a los personajes dotdndolos de virtudes,
defectos, vicios y originalidad.

En el acontecimiento del simulacro el cuerpo crea aprendizajes a través de experiencias perfor-
mativas, de repeticidn satirica con otros cuerpos, emanando una experiencia del recuerdo, es decir,
intercambio entre mundo-imagen bajo el tratamiento satitico repetitivo de los cuerpos, en pos de la
reiteracion del contexto que puede ser insurrecto, cadtico uniéndose al del acontecer actual.

Surgen asi los discursos que buscan trasformar la realidad a partir de acciones concretas de
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Fig. 2. Transfiguraciones corporales en el acontecimiento del simulacro
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la representacion simbolica del cuerpo o lenguajes corporales, como los llama Flora Davis (1976),
pues constituyen pautas de relacionamiento que se pueden confirmar en el simulacro mediante los
codigos corporales los participantes a través de la accion corporal expresan empatia con el espec-
tador, dialogan corporalmente contrario a este lazo corporal-comunicativo, o bien se crea distancia,
admiracién. Estas son acciones se vuelven provocacién para la participacién del espectador como
cocreador de la accidn-ficcion, por otra parte, se afirma el profundo sentido de la existencia social
en comunidad, el lenguaje corporal del personaje expresa una reelaboracion del acontecimiento.

Toda expresion escénica se constituye a partir del movimiento, tanto fisico como interno,
los patrones ritmico-cinéticos'® mds alld de la utilidad corpdrea expresan de manera estilizada, en
un tiempo/espacio particular, una serie de significados indispensables en el discurso del cuerpo
representacional porque requiere de la coordinacion de movimientos ritmicamente ordenados, con
sentido expresivo-comunicativo mds alld del estado de dnimo, en el denuedo de trascender formas
convivencia y procesos de interaccion.

El desplazamiento escénico que sucede a partir del cuerpo representa el encuentro con reali-
dades tangibles y simbdlicas que se estructuran a partir de los movimientos de los intérpretes, la
corporalidad del profesor o del albaiiil que interpreta un personaje esta condicionada por su realidad;
sin embargo, el intérprete crea un nuevo codigo corporal sin desprenderse de su propia realidad para
que nazca una creacion amplia en significados.

Cada desplazamiento o gesticulacion, estructura un tejido complejo de expresiones que cobran
sentido en un tiempo/espacio. Es adentrarse en un mundo de representaciones a partir de la cuales
se estructuran expresiones de la realidad circundante, en el simulacro los movimientos escénicos
no se establecen bajo ningtn disefio preestablecido, ensayado o trazado, sin embargo, existe un

13 Cinética: Es el estudio de los movimientos corporales desde sus posturas, posiciones, movimientos localizados,
expresiones, tension y tono muscular, entre otra multiplicidad de caracteristicas, en su dinamica contextual.
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acuerdo imaginario con el espectador; asi, en las batallas el arribo de la tropa de espafioles genera
el “movimiento escénico” de los espectadores al bando de los guarines, el nivel de significacion de
la marcha y la corporalidad de los espafioles performa el accionar de los otros, la plaza, la calle y
la totalidad del pueblo se transforman en el lugar de la accién. El factor actancial' y las relaciones
entre participantes-personajes desarrollan las acciones (Brook, 1973), en esta perspectiva el espacio
es una dimension reconstruida, efimera y cambiante.

Entre la conjugacion de relaciones, el juego exterioriza sus propios limites entre lo simbdlico
y lo ritual, desde el momento en que el espectador entra en contacto con lo escénico se genera una
convencién o juego simbdlico, donde abandona su papel de observador para convertirse en alguien
que participa en un acontecimiento que se desplaza del teatro al juego y la performance’. El espacio
no se agota ahi, se necesita observar como se recrea y multiplica a partir de las evoluciones gestuales,
de las acciones llevadas a cabo en €l, asi como las interacciones que entablan los actores y el publico.
En esta perspectiva, se construye una territorialidad colectiva en el simulacro que diversifica y propaga
las posibilidades expresivo-comunicativas que el ritual y el juego le provee.

El tiempo de la representacion refiere a la duracion real en la que transcurre la escenificacion,
la lectura de este tiempo puede hacerse a través de la codificacion de signos verbales y no verbales.
Por eso las relaciones que entablan son cambiantes, mutables y en momentos pueden coincidir, por

14 Fuerzas principales del drama y su papel en la accion, es la revelacion dialéctica y el traslado progresivo de los
caracteres de los personajes y la accion. Esclarece la configuracion de los personajes, en comunion a un sistema global
de accion.

15 Patrice Pavis reconoce en el término inglés performance a toda accioén y todo lo que se puede cjecutar, de manera
que hace una distincion de la palabra en lengua francesa /a performance que, aplicada al teatro, es el hecho de ejecutar una
accion por el actor desde el proceso de creacion hasta el resultado final. Asi performance art (en inglés) es un género que
surgi6 en la década del 60, el performer no representa un papel, no imita en el sentido aristotélico, sino que realiza acciones
y €l es el sujeto mismo de su presentacion. En resumen, performance es la ejecucion de una accion, es el acontecimiento
que se contrapone a un teatro de texto y de repertorio. (Pavis, 2010).
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ejemplo, la relacion entre la accidn y el discurso consiguen comprenderse a través de la fdbula o
argumento que establece orden, ritmo, de manera que estructura frecuencias. (Ubersfeld, 2002).

Pavis (1998) expresa que el tiempo es lo vivido y acontecido, es el conjunto de acciones suce-
didas en un presente continuo, hasta dar paso a otro presente renovado. El tiempo materializa través
de actores y personajes, por lo que sus medios de expresion escénica se simbolizan en el espacio
a través de la progresion dialéctica de la accion, de los didlogos, de la historia. Es una produccion
con sentido que otorga coherencia a lo que acontece para dinamizar y constituir realidades alternas.

El tiempo-ficcion es propio de todo discurso narrativo descrito por la palabra; el gesto, el
movimiento, remite a una extra-escena y apela a nuestra imaginacién para simbolizar en un sistema
de referencia (Pavis, 1998); que lo representado es la realidad, pues se estructura légica e histdrica-
mente como el tiempo real, utiliza todos los artificios necesarios para hacer creer que es real todo
lo que acontece, que los sucesos narrados a través de las acciones sean creibles a los ojos de los
participantes en primera instancia y después a los ojos de los espectadores. (Bobes, 2001). Bajo la
anterior perspectiva, el tiempo escénico, como el dramdtico-ficcional, posibilitan el entendimiento
de la teatralidad creando un mundo de ilusiones, de simulaciones y recreaciones de la realidad

Definitivamente, habria que considerar que la teatralidad a través del binomio formado entre
tiempo y espacio adquiere sentido y se concreta. Sin embargo, el componente ineludible para la
representacion es la accion, es el sustento, la parte activa imprescindible del drama, luego entonces
de la teatralidad. En lo subsecuente se analizaran las implicaciones de la accién y la ficcion.

Ahora bien, desde el pensamiento de Aristételes a través del El Arte Poética (1979), el drama
en primera instancia es la imitacién de una accién que puede ser decisiva, conlleva de manera
directa o indirecta un cambio o transformacion por el hecho de proponer la reproduccién de lo vivo
y la visualizacién de un conflicto en plano humano. (Tovar, 2006). El conflicto se instituye como el
dispositivo que mueve a los personajes y plasma las pasiones humanas, propiciando encuentros y
desencuentros para despertar sentimientos diversos. Es el factor que infunde movimiento en el drama
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pues a partir de €l afloran valores, sentimientos, estados de animo y posturas ante la vida.

La accién dramatica es un constructo que se moldea a partir del contexto y las circunstancias
que la propia realidad socio histérica demanda. Juan Tovar afirma que la accion dramadtica debe ser
una y entera, que se desdobla en tres momentos: un principio, un nudo y un desenlace. El plantea-
miento supone la exposicion de asuntos que se complejizan y pueden derivar en un posible cambio
de fortuna, con ello, el desenlace:

La accién es simple cuando el cambio de fortuna se verifica en ella sin peripecia ni reconocimiento, compleja
cuando dicho cambio deriva de un reconocimiento o peripecia'® o de ambas cosas, mismas que contribuyen
la mayor fuente de placer para el alma del espectador. (Tovar, 2006:23).

La ficcion funciona desde el territorio de la verosimilitud y la resignificacion, es el encuentro
con la dialogicidad, asevera Pavis (1998), que en ella alternan dos simuladores: el autor y el actor,
por ejemplo, en el teatro hacer como si se declara por un personaje en tiempo presente se ponen en
juego convenciones que el espectador valida como idea de real, no obstante, ficcién no se opone al
concepto de realidad. Ficcion y realidad producen una interpretacion particular para dejar al descu-
bierto una multiplicidad de voces, textos, discursos alternos estructurdndose como paréfrasis, resulta
de vital importancia reconocer aquellos procedimientos de los que se vale para desentrafiar, no solo
una realidad, sino multiples realidades sobrepuestas o condensadas de acuerdo con las situaciones
por las que atraviesan los personajes.

En la transformacion de la realidad se reconoce un versatil acomodo de signos y simbolos que
repercuten en el contexto y el tiempo/espacio de la accion. En conclusion, la accion-ficcion atafie al

16 Peripecia es un vuelco de la accién, producido de acuerdo con la necesidad o la verosimilitud. Reconocimiento o
anagnorisis es una transicion de la ignorancia al conocimiento llevando consigo un paso del odio a la amistad o de la
amistad al odio en los personajes destinados a la felicidad o al infortunio. (Tovar, 2006:23).
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universo de la simulacién porque exhibe conscientemente al individuo a través de una convencion
o juego de representacion de roles:

La representacion constituye un estado, mientras que la teatralidad es una cualidad que adquieren algunas
representaciones y que se puede dar en mayor o menor medida, a diferencia de la representacion, que no admite
la gradualidad, es decir, no se representa mas o menos, se presenta o no se representa. La teatralidad supone
una mirada oblicua sobre la representacion, de tal manera que hace visible el funcionamiento de la teatralidad.
Tiene lugar, por tanto, un efecto de redoblamiento de la representacion, una especie de representacion de la
representacion. (Cornago, 2009:11).

Por ejemplo, el simulacro proyecta una mirada especifica sobre un acontecimiento, el que mira
y observa la teatralidad acepta lo visto proyecta una idea concreta sobre el hecho, accidn-ficcién
cobran significado de diferente manera segun el contexto, el tiempo y el espacio de la teatralidad.

Por consiguiente, proponemos que la transfiguracion corporal en el simulacro, esté a travesada
por las huellas que imprimen el baile, la musica, el disfraz, la comida, las detonaciones, insumos
que su vez generan una especie de embriaguez de los sentidos, la mezcla crea la férmula para la
fascinacion que sostiene al fendmeno aun cuando se aleja de los valores ideales de una sociedad,
su naturaleza es el acontecimiento en todas sus perspectivas porque irrumpe el relato de la historia,
narra desde el presente incertidumbres, esperanzas sobre el acontecimiento relatado, por supuesto
este fendmeno no queda cerrado, un simulacro cumple ciclos, de alli su constante reconfiguracion.

En la perspectiva aqui planteada, el simulacro se erige como un acontecimiento capaz de explicar
el sentido de la historia y reinventar la propia cotidianidad. En €l la funcion del cuerpo es capaz
de crear zonas de experiencia, resignificando la repeticion satirica con otros cuerpos, evocando la
memoria del recuerdo, toda vez que, el intercambio entre mundo-imagen bajo el tratamiento satitico
repetitivo de los cuerpos celebra la reiteracion del contexto insurrecto y cadtico de un acontecimiento
como fue la Independencia de México, unido al babel del presente.
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1.1.5 Liminalidad: cualidad de hibridacion en el simulacro.

1 teatro propone un sistema de organizacion tnico que requiere reunion poiesis,” corporal

y expectacion, un acontecimiento en el que se retinen de cuerpo presente —de alli el término
convivio'®*— intérpretes y espectadores para expectar; ya no solo para mirar, si no para poner en
accion su relacidn con los acontecimientos ante la presencia unida.

En la creacidn artistica existe un vinculo corpéreo/emocional con la fuerza suficiente para
detonar, desbordar, legitimar pensamiento y conocimiento que de ella emanan, por ejemplo, el origen
del concepto del teatro planteado desde la antigiiedad grecolatina refiere a los cambios en las visiones
del mundo, las concepciones, las poéticas, las practicas y las teorias del teatro modificadas a la par de
los postulados sobre la modernidad y posmodernidad, de modo que en tiempo reciente ha aparecido
el concepto de hibridacion'?, el cual se toma como préstamo de los estudios sociales, en particular
con el pensamiento de Garcia Canclini (1989) que analiza la problematica de la hibridacién cultural,
en tanto lo tradicional interactda con lo moderno.

Por lo tanto, consideramos como hibridacién aquellas redes de interaccion entre pricticas
artistico-culturales bajo los principios de inclusion-exclusion, adaptacion, resimbolizacion, asi como
tension entre formas tradicionales y nuevas propuestas de la produccion artistico-cultural, toda vez que
el presente estudio incorpora diversos elementos que nos hacen mirarlo en una constante migracién

17 En la perspectiva aristotélica, poiesis refiere a todo proceso creativo, Platon ya definfa como el acto que convierte
cualquier asunto del no-ser, a ser.

18 Recordemos el origen de concepto formulado por Jorge Dubatti para definir la experiencia que se produce median-
te la reunion en cuerpo presente, entre artistas y espectadores sin la intermediacién de la tecnologia.

19 La hibridacion es un concepto aplicado en las ciencias sociales para determinar los constantes cambios en los mo-
delos sociales como la inclusion, exclusion, integracion, diversidad, desintegracion como resultado de la sociedad global,
por consecuencia impacta en ambitos de la creacion artistica y produccion cultural. (Sandoval, 2003).
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entre lo artistico, lo festivo/carnavalesco, el posdrama, la teatralidad, pretendiendo ordenar las
tensiones entre pensamiento y realidad, porque “aprendemos cada vez que no tiene sentido totalizar
el sentido”. (Nancy, 2014:18).

Jean Luc Nancy eleva el valor del pensamiento porque es una via de acceso al conocimiento
y la creacion; asi en el plano artistico se cumple la mdxima de “crear es pensar”. Si bien el artista
en su mente reconoce, diagnostica e investiga el fendmeno, es el deseo lo que lo problematiza y
potencia, durante este periodo de motivacion €l acciona pensando, porque en la creacion artistica
nada es casual ni carente de sentido.

La relacién pensamiento/cognicion del arte constituye un objeto de estudio especialmente
indescifrable a diferencia de las ciencias exactas, seguramente por la separacion existente entre el
creador y lo creado, la investigacion en este campo abre la posibilidad de pensar los desplazamientos
que hay entre el objeto de estudio, el producto artistico y el investigador.

Jorge Dubatti analiza cémo desde estas miradas, la cultura se ha vuelto un fenémeno de conflicto
para la vision capitalista donde el consumo que no produce capital es un evento conminado a la
clandestinidad y el anonimato ; Tiene valor entonces el concepto de teatro tradicional, como el lugar
donde se mira a pesar de las nuevas dindmicas en la teoria?, ;Qué sucede con el comportamiento
del espectador ante estos paradigmas?, ; En donde situar el proceso de creacion cuando el devenir se
problematiza ante la presencia de politicas culturales, reglamentaciones y discursos criticos?

Indefectiblemente las formas contemporaneas del teatro incorporan cada vez mas artefactos o
actividades basadas en la tecnologia como el ldser, multimedia, escenarios transformables, mario-
netas gigantes y motorizadas, en estas actividades se refuerza la idea de perdurabilidad del convivio,
en medida que una colectividad se redne en torno a un asunto que les es comun, en un tiempo y
espacio compartido. Fuera de esta forma quedan aquellas manifestaciones que se definen como artes
escénicas, si bien estas escenifican y representan, no implican estrictamente la reunién convivial, se
aprecian en colectividad, pero carecen del creador en vivo, algunos ejemplos pueden situarse en las
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aguas danzantes, los espectaculos con hologramas y maquinas.

Sobre las ideas anteriores se edifica la distincion entre artes escénicas conviviales y no convi-
viales, de manera que el simulacro se situara en la primera clasificacion dadas las caracteristicas
presenciales, de reunion y de interaccion entre sujetos que alli se manifiestan.

Estamos viviendo la segunda década del siglo XXI, el teatro se encuentra en una perspectiva
que busca permanencia en el gusto del espectador ante el torbellino de acceso a la informacién, el
entretenimiento y la vacuidad en propuestas que atrapan al publico. Una crisis que ataiie tanto al
concepto como al hecho mismo y de la cual deriva una relacion distinta entre el teatro y el espectador,
de modo que la teatralidad es probablemente el componente que permanece en manifestaciones
socioculturales en la pretension de mantener aquellas practicas que implican la mirada del otro.

Pensar lo material y lo inmaterial de las formas pretéritas del teatro, la mimica, los titeres,
las artes circenses, o las que provienen de las dltimas décadas del siglo XX, recursos multimedia
0 mapping, entre otros, invitan a replantear ;Qué elementos de la teatralidad hace comunes a estas
formas de la representacion?, ;Qué factores liminales sostienen a cada una de ellas?

Ante la abundancia de formas escénicas, la liminalidad es un concepto para pensar los fen6-
menos del teatro actual o del pasado reciente que no se circunscriben a un teatro convencional o de la
representacion de una historia con una trama, conflicto, personajes y situaciones, o bien, el llamado
teatro dramdtico. Necesariamente los fendémenos de liminalidad llevan a preguntarnos si lo que se
contempla es teatro, pues conservan los tres elementos descritos por Dubatti: convivio, poiesis corporal
y expectacion, pero incluyen otras peculiaridades que tiene su origen en la idea de liminalidad de
Victor Turner, donde se acude a “un tiempo y lugar de alejamiento de los procedimientos normales
de la accién social”. (1988:171), de alli su aproximacién con las experiencias rituales.

Desde hace mas de dos décadas en el campo de creacion escénica en Latinoamérica se advertia
“un teatro de fronteras y limites dificilmente clasificables de “multidisciplinas y limites con la danza,
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artes visuales y sonoras, espaciales, lenguaje de impresiones fuertemente visuales que se imponen
al espectador”. (Rubio cit. en Diéguez, 2014:26). Este grado de ubicuidad hace de la liminalidad
también un concepto vinculado a la comunitas; un término de la antropologia sociocultural para
aludir al espiritu de comunidad en igualdad al servicio de si mismo y de los otros. (Diéguez, 2014).

Antonin Artaud expresé que en el teatro tenfan lugar los fendmenos de tension liminal, incluso
en actos muy remotos como el rito/teatro, las practicas de los mimos grecolatinos y los intérpretes
medievales, en suma, cuando los acontecimientos fluctdan en dos 0 mds escenarios sitdan al espec-
tador en la suspension de reconocer si se trata de teatro o de algo que él no puede definir, por tanto,
a esta cualidad de los actos representacionales se les ha denominado liminalidad.

El cuerpo del actor es el espacio por excelencia de observacion de la liminalidad, en el intérprete
convergen al menos tres dimensiones corpdreas: el cuerpo natural/social, el cuerpo afectado y el cuerpo
poético®™. El espectador también representa una figura esencial gracias a su presencia, interactiia con
el actor y configura la poiesis con sus intervenciones de silencio, risa o llanto, aplausos o rechazo.

En algiin momento el teatro performativo, el happening, el music hall, el circo, las manifes-
taciones/acciones politicas como los escraches?, las instalaciones corporales vivientes, el teatro
posdramético y los simulacros se desplazaron de “eventos” a teatralidades con trasfondo liminal. El
panorama de las teatralidades modernas asevera Dubatti, funcionan como una fuerza centripeta, de
modo que la liminalidad actda como fuerza centrifuga hacia el no-teatro (2016), este movimiento

20 Hans Thies-Lemman (2013) categoriza en tres dimensiones el cuerpo del intérprete, refiriéndose en la primera al es-
tado corpdreo del sujeto-actor cotidiano, la segunda refiere al momento de transicioén de lo cotidiano a la interpretacion
de un personaje. Asi, la dimension del cuerpo poético refiere a la reunién de lenguajes (corporal, vocal, emotivo) en
funcién de un cardcter, por lo tanto, es en este cuerpo donde se vierten los propdsitos estéticos, discursivos y poéticos.
21 Escrache, nombre con el que se reconoce en paises como Argentina, Uruguay y Venezuela, a un tipo de manifes-
tacion en la que los activistas se dirigen al domicilio, lugar de trabajo o lugares publicos donde se reconozca a alguien
que se quiere denunciar.
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semejante al punto de abismo en el que es dificil situar origen y final de una representacion dentro de otra.

En definitiva, a la afirmacién de Ileana Diéguez sobre liminalidad como prictica que “tiene
que reinventarse cada dia, asumiendo el mismo riesgo” (2014:27), sumaria también la de teatralidad,
como una categoria susceptible de cambio en medida que el entorno se modifica. En el simulacro lo
liminal aplica desde el momento en que no hay fronteras del teatro con el no teatro, es lo diverso, la
abduccion de materiales no teatrales que se apartan de la representacion tradicional para conformar
un universo de amplias posibilidades para el juego, exploracién e interacciones sociales. Los parti-
cipantes del simulacro tienen una manera de concebir la creacion escénica sin texto dramaético, éste
deja de ser esencial para dar lugar a la intervencidn performatica porque modifica las acciones de
los participantes, hay una nueva funcién del actor en la que €l ya no es el intérprete de un personaje,
sino creador de un cardcter, autor de su propia intervencion, razén por la que nombraremos a los
participantes del simulacro como creadores de sus propios universos estéticos, por ello, no se les
nombrar4 actores.

Para recapitular, en el simulacro lo liminal es el preludio que congrega transformacion, encuentro
y expectativa por el cambio. La hibridacién a la que nos referimos no tiene que ver necesariamente
con la forma del teatro convencional, en el simulacro la liminalidad se relaciona con aspectos
internos, por ejemplo, la fuerza creadora de organizadores-participantes mueve a miles de voluntades
semejantes a las de los actos de fe, sin ser un evento de tipo religioso. Liminal es también el estado
de exacerbacion que oscila entre la violencia y el delirio, cuyo origen se halla probablemente en el
descontento social. El estallido colectivo no se dirige a un objetivo en particular, entonces, no se puede
hablar de violencia porque no ejerce ningin dafio. En si, el simulacro es un sitio propicio y abierto
para compartir euforia, alegria, orgullo; se fusiona el tiempo histérico con el tiempo real, se generan
alianzas y amistades entre “desconocidos”, los une la reunion en cuerpo presente, cumpliéndose asi
la maxima convivial.

La ley, la prohibicion se inmovilizan durante los dias de fiesta, se observa una zona de mezcla
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entre los observadores; los que miran distantes, los que se involucran, los que bajo el asombro rehiyen
o niegan la festividad; la transfiguracion es moneda de cambio entre los participantes, una categoria
por la que se esta dispuesto a abandonar trabajos, viajar miles de kildmetros y realizar considerables
inversiones econdmicas con tal de vivir la experiencia de transfiguracion. El simulacro no sentencia
ni juzga lo excéntrico, por el contrario, esta abierto a las posibilidades de combinacion, conflicto y
fusion que se deseen explorar.

Por lo tanto, consideraremos la tensién entre formas tradicionales y nuevas propuestas de la
produccion artistico-cultural, toda vez que el presente estudio incorpora diversos elementos que nos
hacen mirarlo en una constante migracion entre lo artistico, lo festivo/carnavalesco, el posdrama,
sin olvidar la cercania con el acontecimiento y las practicas sociales.

®9 1.2. Desplazamiento del teatro dramatico al teatro posdramatico.

efinir los elementos que estructuran el teatro necesariamente obliga a una retrospectiva en la

Poética de Aristételes?, pues alli quedé asentado el origen del fendmeno escénico. A pesar de
las cuantiosas opiniones sobre las virtudes de este postulado, los nuevos pensamientos apuestan por
desplazar el paradigma del teatro dramatico hacia nuevos juicios, no obstante, en ambos enfoques
el teatro es la unica practica humana que pone en juicio el comportamiento de los hombres a través
de la materializacion de realidades ficcionadas, o, dicho de otra manera, situadas en el plano de la
interpretacion.

22 Pensador de la antigliedad que senté las bases para la reflexién dramatica de su momento, que cobra vigencia
aun en el presente. El fil6sofo sefialaba, que una de las finalidades de su trabajo era construir los argumentos de la
composicion poética para que ésta se comprendiera, su postulado defendia la idea de que el pocta tenia como tarea
principal reproducir miméticamente los temas, considerando la universalidad de las acciones y las pasiones humanas.
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El presente apartado establecerd los criterios que definen el teatro dramatico y el teatro
posdramdtico, mas alla de realizar un recuento abreviado para cada una de estas formas, se propone
reflexionar sobre los movimientos que han forjado otra manera de escribir, escenificar y apreciar
el teatro. Un nivel de andlisis podria destacar los elementos a favor y en contra de cada forma, no
obstante, la pretension de este escrito radica en comentar la transicion que se vive en el teatro y la
teatralidad del simulacro.

Si bien hay un apego a la forma dramdtica generado por la repeticion del paradigma aristo-
télico, también contribuye el enfoque de las escuelas teatrales en el afan de cultivar al espectador,
situdndolo en una Optica pasivo/contemplativa de sus propias experiencias para transmitir el gran
mensaje de manera organizada entre el autor, director, actores y creativos para beneficio del espectador,
la presencia de éste concreta otra manera de pensar y hacer la escena, como principal destinatario
concede, 0 no, el beneficio de su presencia para hacer posible el fendmeno teatral.

De esta manera, hemos analizado aquellos aspectos que sostienen la idea del teatro dramatico
y las transformaciones que supone el posdramaético a partir del pensamiento de Hans-Thies Lehmann
(2013), su reflexion apunta a nuevas concepciones de las dramaturgias literarias y escénicas del
mundo, publicos, asi como modos y medios de produccion, cavilaciones de las que surge el concepto
de teatro posdramadtico y el universo de significaciones que €éste implica

1.2.1 Contenido e identidad del teatro dramatico y teatro posdramatico/performativo.

E studios de teatrologos, psicologos, socidlogos y antrop6logos han intentado definir exactamente
qué hace que el hombre sea un ente teatral por naturaleza, la pregunta persiste ;se debe al gozo
que le produce el juego?, o ;la funcidn ritual?,y ;qué hay del gusto por la transfiguracion?, ;la nece-
sidad de contar y comunicar algo? Seguramente todas estas preguntas otorgan sentido constitutivo
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a este milenario suceso. En una cosa coinciden las variadas versiones: su origen es eminentemente
ritual y religioso.

El ritual en el teatro se originé con el sujeto que, inserto en la colectividad, participé de la
ceremonia antes de concebirse como actor o sacerdote. En su origen, este acto magico/religioso
rindié culto a los fendmenos inexplicables o inquietantes para el hombre, de manera gradual el hecho
se tornd en un evento con implicaciones sociales y estéticas hasta llegar a la conciencia social y la
inclusion de la tecnologia.

Para la etimologia griega, theatron designa el lugar donde los espectadores apreciaban una
representacion, esta nocién primigenia expresa tnicamente el sentido contemplativo del lugar, del
espacio donde ocurre la representacion. Otra perspectiva es la de Aristételes, quien, en su Poética,
escrita en el Siglo IV a.C., discurs6 sobre asuntos de tipo espectacular y del texto, pero el concepto
teatro se complejiza cuando entran en juego las ideas sobre géneros dramaticos y estilos.

La teorfa literaria occidental cuenta con los reconocidos tratados de los formalistas rusos y
la Escuela de Praga en los que se expresa una relacién metodolédgica de la propuesta aristotélica. A
mediados del siglo XX, el dramaturgo mexicano Rodolfo Usigli* consideraria ampliamente dichos
postulados para formular su particular interpretacion de la Poética. Usigli afirmaba que la palabra
drama era aplicable a cualquier género del teatro, porque todos ellos representaban accidén, a méas
de destacar la presencia del conflicto o nudo sin el cual no puede haber teatro.

Antes de abordar analiticamente los distintivos del teatro dramético, es importante insistir que
la apreciacion del conglomerado teatral puede referir al texto dramético y a la representacion, asi el
teatro se edifica como un sistema de las artes.

Somos herederos de la tradicion occidental en materia literaria y de otros asuntos, por lo tanto,

23 Rodolfo Usigli, dramaturgo, poeta y diplomatico, nacié en la Ciudad de México en 1905, su formacion teatral se
consolidé en la Universidad de Yale, lo que le permiti6 acceder a las tendencias norteamericanas sobre teorfa dramatica.
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hemos adoptado esa postura a nuestros juicios. Un concepto que regula el funcionamiento del sistema
del teatro dramatico es la mimesis; categoria que tiene como objetivo la representacion mimética,
aquella que imita una accién o gesto, con la necesaria presencia de intérpretes de esa accion, para
un espectador que se reune en un tiempo y lugar determinado, pues como senala el filésofo griego:

La imitacion es natural para el hombre desde la infancia, y esta es una de sus ventajas sobre los animales infe-
riores, pues €l es una de las criaturas mas imitadoras del mundo, y aprende desde el comienzo por imitacion.
Y es asimismo natural para todos regocijarse en tareas de imitacion. (Aristdteles,1948:7).

Visto de otra manera; un texto (accion), un cuerpo que verbaliza y corporiza la accién (actor),
para sujetos que miran reunidos (ptbico) en un espacio y tiempo especificos o lugar para la repre-
sentacion.

La tragedia, considerada la forma primigenia de la teatralidad en la Poética se constituye por
fabula, mimesis, unidad de accidn, verosimilitud, catarsis, peripecia y anagnorisis; siglos después
Erick Bentley* (1964) interpreté el axioma del pensador griego para proponer cinco elementos cons-
titutivos del drama: trama, personaje, didlogo idea e interpretacion, que, si bien son aplicables a las
producciones del pasado, conviene concentrar el analisis en las categorias sefialadas por Aristoteles.

Si bien la fabula es el relato de las acciones, sucesos, eventos e incidentes por un actor, cobran
significacion mediante la mimesis —imitacion de la accion— las interlocuciones de los personajes
no son mas que la materializacion de la voz del autor, acompafiadas de la “re-presentacion que se
ofrece como imagen del mundo ya constituido” (Pavis, 1998:53), en este sentido, la unidad de accién
se concreta en las acotaciones y didascalias; una serie de directrices planteadas desde el texto para

En 1940 edit6 el tratado sobre dramaturgia [zinerario del autor dramadtico, donde plasmé su interpretacion de la Poética de
Aristoteles para una metodologia de la escritura dramatica.
24 Eric Russell Bentley naci6 en 1916 en Bolton, Inglaterra. Emigro a los Estados Unidos desde 1939 donde desarro-
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situar el tiempo y el espacio en el que se desarrolla la obra.

Mediante las acciones fundamentales se estructura el planteamiento, el conflicto y el desenlace,
asi la verosimilitud estd conectada con el ordenamiento progresivo en términos de causa y efecto.
En este trayecto, el personaje toma decisiones que le acarrean un cambio de fortuna o peripecia, tras
superar todas las experiencias que le acarrearon sus decisiones, el personaje vive una anagnorisis
o agnitio que significa reconocimiento. Como elemento culminante, la catarsis o ejercicio de las
emociones promueve la liberacion/ purificacion que reconforta al sujeto y lo retorna a su realidad
en un estado de enriquecimiento espiritual.

La idea anterior expresa de manera sucinta el transito de la estructura aristotélica en el texto
dramético, pero nuevamente aparece Bentley para afiadir otro precepto que nos acerca al momento
donde se establecen los términos para el surgimiento de otro tipo de teatro, ese concepto es la accion
dramdtica.

Para Bentley, la accién dramatica se relaciona con las acciones fisicas en tanto el esquema
dindmico de la obra, ademads de ser abundante en acontecimientos que despiertan emocion creadora,
constituyen el componente dominante de la accién dramética. Seguida de esta reflexion, aporta
cuantiosamente la de Armando Partida (2004), quién introdujo una metodologia para reinterpretar
los textos, segtin el modelo de accién dramética que clasificé en modelos de accion dramdtica aris-
totélicos y no aristotélicos.

El teatro dramético serd entonces un arte que dispone de todos los elementos artisticos y tecno-
16gicos de una determinada época, como lo anuncié Gordon Craig® en 1905, tiempo desde el cual

116 un importante trabajo sobre critica teatral y dramaturgia en las Universidades de Yale, Columbia y California. El texto
de su autotia La vida del drama (1964) expone una serie de reflexiones en torno a la constitucion del drama, sus formas
y vinculos que guardan con el precepto aristotélico.

25 Edward Gordon Craig, actor, director de escena y escendgrafo inglés, en su escrito De/ arte del featro plasmé sus ideas
en torno al uso de escenografia y vestuario como componentes que debieran trascender la realidad mediante simbolos,
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comenzaban a separarse los conceptos drama y teatro, concibiendo al primero como un simil del
texto escrito y al segundo relaciondndolo con el espectaculo escénico vivo, la bifurcacion de estos
conceptos representa la gran eclosion desde mediados del siglo XX y que contintia desplazandose.

Asi, el texto se reconoce como un eslabon de la actividad teatral que, en semejanza con la
representacion, reine una serie de signos, sugerencias y ordenes que funcionan reciprocamente para
generar movimiento incitado por las palabras del autor donde “‘el espiritu del arte del actor, de la linea
y del color, que son el alma del decorado, del ritmo que es la esencia”, (Pavis, 1998:53), logrard un
punto de convergencia en la constitucién del hecho teatral.

Los tratados actuales definen, por una parte, un teatro que se representa (dramaético) y por otra,
uno que se revela (posdramético), es decir; el primero se contempla como un espectaculo basado en
la ilusion. El teatro dramético provoca reacciones bajo el efecto de la catarsis y la anagnérisis, cate-
gorias que intervienen en la apreciacion hasta juiciosa de la realidad, pero su esquema de progresion,
empatia emocional y participacién contemplativa del espectador no garantiza que en cuanto el publico
abandona la sala también se diluya la efervescencia emocional que se vivid durante la representacion.

Cuando en el siglo XX sucedieron las primeras vanguardias, el teatro posdramatico manifest
su independencia respecto del teatro dramatico sin que ello significara ausencia de éste, el nuevo
enfoque planted una redefinicion de la categoria drama, pues es un teatro que también plantea
conflicto, aunque no en el mismo sentido que el teatro dramético, porque mads alld de constituirse
bajo este elemento, el posdrama se estructura en obras efimeras, pero imperecederas en la memoria
del pablico dado el alto contenido visual/sensorial, ademds de contar una historia, su mayor propésito
reside en provocar la experiencia transformadora entre creador-espectador.

Si bien el concepto empez6 a circular y debatirse en las primeras décadas del siglo pasado, fue

en lugar de representarla como en el Realismo. Formulé el concepto del actor supermarioneta para reconocer al actor como
un elemento mas de la plastica escénica.
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en la transicion del XX al XXI cuando Hans-Thies Lehmann recuper6 y reflexioné sobre el direc-
cionamiento teatral tras el ocaso de las vanguardias escénicas. En su opinion, la nueva forma no es
una radical negacion de la concepcion aristotélica, sino una mutacién a pesar de que “el drama no
se situa en el texto, tampoco en un cuerpo ajeno a la textualidad, sino mds bien, en la «perturbacion
reciproca entre texto y escena»”. (2013:20).

El arte, y especialmente el teatro, tienen el cardcter de practica socio-simbdlica, es decir,
establece un compromiso con la sociedad de su momento. Cuando los medios de comunicacion
irrumpieron en la vida cotidiana hacia la década de los setenta, también el discurso teatral se trans-
form¢ adoptando la fragmentacion de la narracion, la reunion de multiples estilos, la incorporacion
de elementos hipernaturalistas y la tecnologia a través del video, la multimedia.

Entre las décadas de 1970 y 1990 estuvo en boga el término teatro posmoderno, porque definia
categorias como: teatro de la deconstruccion, teatro multimedia, teatro de gestos y movimiento. Estas
formas tenfan un caricter anti-mimético pues rechazaban la interpretacion y defendian:

[...] la ambigiiedad, la discontinuidad, heterogeneidad, pluralismo, diversidad de cédigos, subversion,
multiplicidad de ubicaciones, perversion, el actor como tema y figura principal, deformacién, el texto solo
como material de base, deconstruccidn, el texto como valor autoritario y arcaico, la actuacién como un tercer
elemento entre el drama, el teatro y el tono. (Lehmann, 2013:41).

Efectivamente, los productos escénicos en la perspectiva del teatro posdramatico se construyen
en el momento de la presentacion, eso no quiere decir que se improvisa, sino que a partir de indicios
argumentales se preforma hacia la accion, de manera que en ningiin momento se acude a la mimesis
0 a la reproduccidon mimética de un pasaje historico de la Independencia.

El teatro posdramatico se podria concebir como una vertiente del universo dramatico, si se
analiza el prefijo post inmediatamente salta la relacion con el término pos-moderno; hecho o prictica
artistica que deviene de la Modernidad, de alli su apego por las expresiones plasticas/visuales y conte-
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nidos diversos, hacen que este teatro se produzca en un tipo de organizacion a manera de proyecto
en el que se reunen un director y un equipo de artistas de distintos &mbitos como bailarines, artistas
plasticos, musicos y actores, para poner en practica un “teatro de proyecto. Esta labor es esencial-
mente experimental, ya que consiste en la biisqueda de nuevas interrelaciones y combinaciones de
modos de trabajo, instituciones, lugares, estructuras y personas”. (Lehmann, 2013:50).

Teatro posdramdtico entonces no difiere en un sentido opuesto a la teorizacion aristotélica,
deviene de ella, pero define sus propias reglas en el proceso mismo de la escenificacion; lo posdra-
matico recupera poderosamente el sentido convivial, ritual y visual en el que se gesto el teatro,
incluso antes que el drama. Teatro posdramadtico es tal vez una experiencia mds reveladora, mds
vivida en la conciencia y el cuerpo de sus participantes —espectador y actor— quienes reunidos en
el acto convivial, edifican una escritura en accion compuesta por otros lenguajes, visuales, sonoros,
de movimiento, para la simbolizacion de las acciones humanas.

De este modo, en la forma posdramética el texto no es el origen y punto de partida para su
realizacién, sino un elemento mds. Por ejemplo, las imdgenes predefinidas pasan a cuestionarse a
fin de generar nuevas posibilidades de presentacion, en lugar de representacion. Nos situamos ante
la separacién de la representacién mimética para dar paso a la reinvencion escénica; es decir, una
manera de ver al mundo sin “las fronteras de lo real y lo virtual, entre el arte y la vida” (2017:17),
como afirma Richard Schechner. Fundamentalmente la diferencia entre el teatro que se representa
(dramético) y el que se revela (posdramatico) consiste en que el primero organiza progresivamente los
acontecimientos provocando reacciones y efectos catérticos. No obstante, el esquema de progresion,
empatia emocional y participacién contemplativa del espectador no garantiza que perdure la expe-
riencia de lo representado, en sentido opuesto, el teatro posdramético-performativo construye prac-
ticas significativas entre actor-espectador a través de la imagen, la sorpresa sensorial y una profunda
simbolizacion del cuerpo, por eso el resultado se nutre en la experiencia del acontecimiento teatral.

Junto al concepto de teatro posdramético, un grupo de artistas-investigadores como Richard
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Schechner, Diana Taylor, Josette Féral, Alvaro Villalobos, Miroslava Salcido, entre otros, han generado
reflexiones y conocimiento a partir de la ruptura con el paradigma aristotélico, de modo que la nueva
manera de presentar los acontecimientos se realiza desde las interrelaciones entre cuerpo, tiempo,
teatro para la comunidad y trasformar la experiencia en arte, para ellos, esto se concreta a través del
teatro performativo.

El concepto se nutre de la idea de que el teatro tom6 elementos del performance para reinven-
tarse, situando nuevas posiciones entre:

Creador en lugar de actor, acontecer de una accién en lugar de su representacion (o juego ilusionista),
espectdculo centrado en la imagen y la accién en lugar del texto, llamado a la receptividad del espectador,
de naturaleza espectacular y modos de percepcién de las tecnologias, esos elementos imprimen un rasgo de
performatividad. (Féral, 2017:26-27).

Reconocemos en Richard Schechner la preeminencia sobre la conceptualizacion de performa-
tividad a través de cuatro axiomas modulares en su pensamiento, nos hacen suponer un mundo mas
alla de la demarcacion religiosa, politico militarizada y econdmico-global, cuando proponen una
nueva dimensién protagonizada por tedricos artistas de performance y de las artes escénicas, para
que reunidos mediante el juego, la experimentacion, las nuevas interrelaciones, el cruce de fron-
teras geograficas, emocionales generen un nuevo tipo de conocimiento a través de cuatro axiomas
que se resumen en politicas para que el sujeto se disponga a la empatia, la reaccionar y el cambio
“performar es comprometerse activamente de por vida con el estudios, con la identificacion de cual-
quier posibilidad de desarrollar un guion, algo con lo que se puede jugar, susceptible de reinterpretar,
rehacer y reinventar”. (2017:20).

El teatro performativo es interdisciplinario y transdisciplinario en medida que su intencionalidad

modifica la relacion tiempo-cuerpo, en sus contenidos hay una recuperacion de acontecimientos y
comportamientos del pasado, se traza una linea igualitaria donde la tecnologia aplicada a los recursos
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escénicos, facilitan su presentacion mientras que los costos de produccion también se reducen.
El teatro performativo esta conectado con un teatro social, con una escena para la accion, para la
comunidad, por ello esta corriente promueve la intervencion, participacion y colaboracion para que
el teatro sea una experiencia integradora del ser humano. (Schechner, 2017).

Bajo este horizonte, Josette Féral reconoce el postulado de Lehmann y la similitud en las
pretensiones del teatro posdramdtico y el performativo, aun asi, considera pertinente llamarlo
performativo puesto que la nocién de performance se refiere a la forma artistica o performance art
y a la herramienta tedrica de andlisis escénico. Para Féral la denominacién performatividad abarca
dimensiones de la creacion escénica donde el actor se transforma en creador, se vive el acontecer
de una accién en lugar de representarla, accion e imagen estdn por encima del texto, entretanto la
percepcion guarda semejanzas con la apreciacion de la tecnologia, estos indicadores trazan un tipo
de escena imbuida por la accion, por ello, se aplica el nombre de teatro performativo.

Otro argumento que prueba porqué el teatro performativo consigue entenderse en la misma
direccién del teatro posdramdtico, lo expresa Alvaro Villalobos (2017), artista de la performance y
académico universitario, quien en acuerdo con los autores que le anteceden reconoce la profunda
relacién comunicativa que esta nueva teatralidad establece con el publico. Destaca en su propuesta,
el andlisis sobre la relacion actor-espectador de la que emanan experiencias compartidas en lugar de
produccién de sensaciones, sefial de la ruptura con el teatro dramadtico. El discurso del teatro perfor-
mativo permite la idea de co-creacion entre artista y espectador, esta libertad creadora deja que la
escena pueda reescribirse porque no hay apego al texto, asi el tratamiento del tiempo estd fuera de
un orden progresivo aventurandose al “azar y la indeterminacion”, (2017:55).

Las hipétesis de Villalobos lo llevan a emplear como equivalentes conceptuales teatro posdra-
matico y teatro performativo, para referir a la escena que tiene considerables porciones de realidad.
Destaca la aclaracion entre performético y performativo formulada por Diana Taylor (2011), tal
diferencia, ocurre a partir de los niveles de representacion. Performativo aplica en el terreno no
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discursivo del performance, para definir acciones mas que al efecto de discurso, Taylor pensé en un
vocablo mas actual por ello lo llamo6 performatico, dicho de otra manera, la forma adjetivada de lo
no discursivo del performance; performatico expresa las caracteristicas espectaculares o teatrales
de un evento.

Considerando lo anterior, reconocemos que las expresiones teatro posdramadtico y teatro
performativo® son equivalentes para enunciar una forma escénica que corre en sentido opuesto al
teatro dramdtico y proponemos verificar a través de tres aspectos: primero, la ausencia o desapego
del texto, en segundo lugar la eliminacion de la estructura progresiva, organizada que repercutird
en el tercer aspecto hacia la constitucion de una nueva relacion actor-espectador, la cual configura
experiencias en lugar de representarlas. Si bien Hans-Thies Lehman dio fiabilidad al concepto de
teatro posdramatico a partir los primeros afios del siglo XXI en Europa, el pensamiento de Schechner
sobre performatividad resoné en Norteamérica en la década de los ochenta, desde sus contextos,
ambos pensamientos sentaron las bases para explicar el nuevo rumbo de la escena con destino al “giro
performativo”, movimiento estético que aglutind formas escénicas apartadas del modelo dramético.
Tal diferencia en el nombre obedece a un asunto de tipo seméntico, como Taylor lo ha sefialado, por
lo tanto, posdrama y teatro performativo son equivalentes a partir las premisas: negacién de ilusién
de “realidad”, apropiacién del entorno para transformarlo en espacio del acontecimiento teatral, asi
las plazas, salas de museo, o la calle se convierten en recintos idéneos para el desarrollo de formas
escénicas como la performance, danza-drama, instalaciones, objeto/cuerpo, escraches, y espectaculos
populares. En esta ultima situaremos al simulacro con miras a la reflexion de sus implicaciones con

26 En origen, la presente investigacion se trazé una ruta de andlisis en la que se consideraba la categorfa “teatro posdramati-
co” a partir del pensamiento de Hans-Thies Lehmann, el camino propio del descubrimiento nos llevo a reconocer la similitud
discursiva entre teatro posdramatico y teatro performativo, basindonos en afirmaciones de solidos investigadores como
Richard Schechner, Josette Féral, Erika Fischer-Lichte y Miroslava Salcido, que sin negar lo propuesto por Lehman, agregan
sus propias consideraciones para integrar el concepto de teatro performativo, el cual incorporamos a nuestro discurso.

72

Blanca Lilia Herndndez CReyes

el enfoque posdramético-performativo del teatro.

Para cerrar la reflexion, destacamos la visibilidad del teatro posdramdtico/performativo en
el simulacro a partir de tres cualidades, la primera que llamaremos cualidad de creacion desde la
accion se reconoce cuando el actor del simulacro se transforma en creador porque vive el acontecer
de la accion en lugar de representarla, es notoria la libertad argumentativa que no depende de un
texto, salvo en algunos momentos del simulacro en Tonatico donde se acude a un texto dramatico.”’

La segunda caracteristica la cual nombraremos cualidad del acontecimiento como detonante
de creacion performativa, se reconoce en la creacién desde el acontecimiento y por encima de la
representacion de una obra, aparece e interrumpe, dinamita las formas de expresion convencionales
como resultado de la accién performativa que altera y transforma.

El tercer rasgo de visibilidad posdramatica/performativa, la denominamos cualidad de parti-
cipacion en comunidad, radica en el propdsito de escena para la accién y la comunidad, con ello
afirmamos que el suceso en estudio promueve la intervencion, participacion y colaboracién.

Si bien la mitificacién de los personajes de tipo histérico a manera de alter ego, creencias como
parte del imaginario sobre los héroes de la Independencia enaltecidos por la Historia, se representan
con caracteristicas extraordinarias, cuando el personaje se aborda lo atraviesan las circunstancias del
intérprete, en lugar de una representacion acontece la deconstruccion, la vivencia de la accién bajo
la cual el intérprete presenta al hombre o mujer histérico bajo las condiciones del sujeto social, la
escena deja de ser ilustrativa desplazdndose a la intervencion, a la accién como identidad colectiva,
en este sentido, el teatro performativo estd dinamizando un nuevo significado del personaje y otra
valoracién de la Independencia nacional, sin perder de vista que también abre posibilidades a la

27 Véase anexo 2 que contiene el texto del episodio de la noche del 15 de septiembre de 1810, cuando la conspiracion
encabezada por el cura Miguel Hidalgo fue descubierta, de manera que el religioso tomo la decision de iniciar esa noche
el movimiento armado de la Independencia de México.
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interdisciplinariedad y la transdisciplinariedad

A partir de estas cualidades arribamos a la conclusion de que conceptualmente, tanto el teatro
posdramadtico, como el performativo, sitian en el centro de la teatralidad al sujeto, por lo tanto, al
igual que el simulacro, colocan a su alrededor elementos como acontecimiento, accion, ficcion y
liminalidad para expresar la potencia integradora de sus procesos, la irrupcién provocadora es el
sello distintivo para pensar y crear experiencias fuera de la repeticion del paradigma aristotélico.

1.2.2 Tiempo-espacio en el teatro dramatico y teatro posdramatico.

iempo y espacio representan dos categorias universales y determinantes para la concepcion

del teatro, su aplicacion determina a los productos como un todo. Cherniavsky (2006) evoca el
pensamiento de Bergson, para quien el tiempo representa un flujo pasado, presente y futuro estan
superpuestos, es decir, cada uno de estos momentos no tiene sentido sin el otro, pues se constituyen
reciprocamente, asi los sustantivos creacion, indivisibilidad, continuidad, sucesién Bergson las
propone como categorias analiticas fuera de la tradicion y el sentido comun.

Ahora bien, Aristételes sefialé que el tiempo estd compuesto de dos partes: el pasado y el futuro,
no obstante, el juicio cotidiano nos hace pensar el tiempo en tres momentos, el pasado, el presente
y el futuro. Si se parte de la reflexion de que el tiempo es contingente, se puede decir que hay un
ayer refiriéndonos a lo que ya fue, por ello en sentido opuesto el futuro simboliza lo que atn no es,
por lo tanto ;se estaria hablando de partes inexistentes?, ; Donde situar el presente si el acontecer
hace imposible retener el pasado y alcanzar el futuro? La reflexion de Aristételes pone en duda el
presente como parte del tiempo. A decir de la interpretacion de Vidal Arenas sobre el tiempo desde
el pensamiento aristotélico, éste no existe absolutamente, sino de manera relativa:
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[...] para hablar de la existencia de algo divisible en partes deben cumplirse al menos dos condiciones: la
primera es que todas o al menos algunas de sus partes deben existir, y la segunda es que estas partes existentes
deben ser medida del todo, es decir, deben tener alguna extension en el continuo al que pertenecen. (Vidal,
2015:324).

Decir que el tiempo y el espacio son formas puras de la sensibilidad que surgen a partir de
momentos discontinuos y a la vez simultaneos como el pasado y el futuro, requiere del estableci-
miento de un punto intermedio que hemos identificado como el lugar donde sucede la construccion
de imaginarios, en otras palabras, expresar aquello que es ilusion y ensuefio. Imaginario es el modo
de ser de una esencia que no ha llegado todavia a la existencia o bien, ha perdido la existencia. Si lo
imaginario participa de lo irreal puesto que no copia o imita lo real mas que para desrealizarlo, su
alianza con la creencia y la fe son los recursos inmateriales por los que se hace presente.

Considérense dos formas del tiempo presentes en el fendmeno escénico: el tiempo que remite
a si mismo o tiempo escénico y el tiempo del especticulo que se reconstruye mediante un sistema
simbdlico, o tiempo extraescénico, seglin la posicion de Patrice Pavis. El primero, el escénico, refiere
al tiempo vivido por el espectador confrontado al hecho teatral a manera de tiempo del aconteci-
miento, pues se desarrolla en presente continuo mientras sucede la representacion, en suma, es lo
que ocurre frente al espectador y su temporalidad durante la representacion.

Por otra parte, el tiempo extraescénico o dramdtico corresponde a los sucesos dentro de la
accion o que suceden dentro de la ficcion, o del que se habla dentro del espectaculo, estd ligado a
la ilusién que ocurre, ha ocurrido u ocurrird en ese plano de la fabula. Una tercera categoria deno-
minada tiempo teatral refiere la relacion entre el escénico y el extraescénico, ya que es posible la
coexistencia de dos tiempos, aun con naturaleza distinta.

Muy cercana a esta codificacion se encuentra la concerniente al espacio, de modo que se aprecia
un ordenamiento que va del espacio dramdtico al espacio escénico o espacio teatral. El tltimo es
visible y se materializa en la escenificacion, pero el dramatico lo construye el espectador/lector para
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constituir un marco de referencia entre la evolucion de la accion y los personajes, quiere decir que
se establece desde el texto y cobra visibilidad en la imaginacion del espectador/lector con la ayuda
de la verbalizacion de los personajes, sus relaciones y el desarrollo de la accién.

Una vez detallada la funcién del tiempo y del espacio, cabe destacar la preeminencia que el
texto representa para concebir y materializar estos componentes indispensables del entramado de la
ilusion. Tanto el tiempo como el espacio se crean por las indicaciones que provee el autor en la idea
de preservar cuidadosamente la ilusion, se trata de hacer menos visible al ojo de la audiencia que
hay un tiempo y espacio ficticio.

Ahora bien, el tiempo y el espacio en el teatro posdramadtico tienen una significacion que se
distancia enormemente del anterior porque su enfoque deviene de la presencia més que de la repre-
sentacion, se destaca la experiencia compartida mds que comunicada, importa mds el proceso que
un resultado. Se constituye asi un fendmeno en favor de un nuevo uso de los signos en el teatro;
simultaneidad seré el efecto que los caracteriza y se manifestard en la percepcion compartida, imagi-
nemos una experiencia que lucha contra el bombardeo de signos en la vida cotidiana aplicando una
economia en el uso de ellos mediante la repeticidn y la duraciéon que se manifiestan “en silencio,
lentitud, repeticién y duracién en los que nada ocurre, puede encontrarse en los primeros trabajos
de Wilson”. (Lehmann, 2013:156).

Sobre la musicalizacion, aparece una semiotica auditiva, como lo asevera Lehmann, sitia el
caso de directores como Jiirgen Kruse o Robert Wilson, quienes llaman dperas a sus trabajos por el
hecho de aplicar sentido ritmico y musical a los textos cldsicos, o bien expone algunas experiencias
con intervenciones de musica Pop.

La aplicacién de tecnologia en el teatro posdramdtico posibilita la integracién de actores
ausentes, de modo que el uso del video enfatiza el aspecto ilusorio del teatro, se instalan cimaras en
distintas zonas de la sala que reproducen simultineamente la reaccion de espectador y la interpre-
tacion de los actores. Todo este complejo sistema pldstico-visual afirma el papel del actor semejante
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al entertainer,no es mas que un juego intencional para subrayar la presencia que provoca y se dirige
al publico —sin que esto represente una conexion emotiva entre estas dos figuras—para concebir un
modo de indecibilidad apoyado en el artificio de las técnicas multimedia. (Lehmann, 2013).

En el teatro posdramadtico hay una tendencia para trabajar bajo la estructura de proyecto donde
los directores retinen a actores de culturas y origenes étnicos diversos, debido a su interés precisa-
mente en melodias que aportan diversidad lingiiistica, tonos, acentos y, en general distintas formas
de la expresion verbal.

Concluimos asi, que la peculiaridad del tiempo y el espacio en el teatro posdramatico distan
del precepto aristotélico, no solo en contrapropuesta para resignificar el lugar de la accién, sino como
una necesidad interpretativo-comunicativa con el espectador que transita por la via de la realidad
comentada y del teatro documento, por esta razén el tiempo y el espacio no pueden sujetarse o inmo-
vilizarse, si la realidad es cambiante, tiempo-espacio también lo son, delimitar el espacio a través
de una escenografia que reconstruye determinado lugar equivale en el posdrama a ilustrar accion,
situacion y personajes. En consecuencia, el tiempo deja de ser un factor que determine la accion, si
no contrariamente, la accion establece el cauce por el cual transcurrird el tiempo.

1.2.3 Medios/tecnologia en el teatro posdramatico.

1 posicionamiento del concepto del teatro posmoderno sucedi6 entre 1970 y 1990, a propdsito
de un teatro que rechazaba la identificacion del espectador con el personaje, a cambio de una
actitud critica que comentara de frente al auditorio un punto de vista. Fundamentalmente, la escena
habia dejado el camino del ilusionismo y la empatia emocional para dar cabida al asombro de la
realidad que se le presentaba. Asi, la presentacion de discursos al publico, cambio de escenografia
ante su mirada y la incorporacion de temas de orden politico-social fueron esencialmente los
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elementos constitutivos de esta vertiente. Coinciden ademas la efervescencia de la musica electrénica
y los dispositivos para su produccidn; sintetizadores, instrumentos eléctricos, sonidos creados por
computadoras, modificaron las cualidades de frecuencia, altura, tono, timbre y volumen para crear
universos sonoros complejos.

El teatro posdramatico hered¢ la posibilidad de dramatizar algo que se puede enunciar como
“crisis del lenguaje” y para ello surge la propuesta del estadounidense Robert Wilson, prolifico
director, bailarin, escendgrafo y disefiador que ha explorado otras posibilidades de la musica en la
escena gracias a sus participaciones con musicos como Philip Glass, Laurie Anderson y Lou Reed,
asi también ha colaborado con artistas escénicos como Heiner Miiller y Marina Abramovic?.

El sello distintivo de Robert Wilson® consiste en un estilo austero del escenario, manejo del
tiempo escénico aletargado de manera que sus representaciones pueden durar hasta 12 horas como
sucedi6 con la obra Stalin, mientras que KA MOUNTain y GUARDenia Terrace se representaron en
una montafia de Irdn con duracién de siete dias.

En la misma ténica se sitda la creacion de Laurie Anderson®, a quien se le considera precursora
en el uso de tecnologia para las artes visuales. Sus obras pueden considerarse minimalistas porque
el hecho de reunir instrumentacién electroacustica con pocas variantes ritmicas. Wilson y Anderson
exploran el sonido desde una perspectiva transformadora de la musicalizacién y el uso de la tecno-
logia en el teatro.

28 Confrontese video de Marina Abramovic The life and dead of Marina Abramovie, creacion de Robert Wilson y Marina
Abramovic, disponible en [https:/ /www.youtube.com/watch?v=natT4xHY39k], como ejemplo de incorporacién de ele-
mentos visuales, tecnolégicos, musicales, dancisticos en funcién del hecho escénico que apuntan al desborde sensorial.
29 Latendencia creativa de Robert Wilson aplicada en sonetos de Shakespeare, escenatio, musica, uso de la tecnologia
en el teatro a partir de una estructura no lineal, disponible en [https://www.youtube.com/watch?v=qODekVg]dOc|
30 Véase como ejemplo dela produccion musical y visual con tintes de posdrama Language is a virns de Laurie Anderson, disponible
en [https:/ /wwwyoutube.com/watch?v=KvOoR8m0oms&list=PLK2IBSFTVgSvwSa-9tSGmmSvd0jq]PVRk&index=2 ]
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En cuanto a la escenografia y la dramaturgia visual, ésta se expande libremente debido a la
naturaleza de un teatro de imagenes, esto segun diversas opiniones, puede representar una bendicion
o una condena porque sus caracteristicas involucran modalidades plasticas como la instalacion y el
video mapping™'.

En el teatro posdramadtico el significado de las palabras pasa a segundo plano, se busca percibir
signos grabados en la corporalidad extrema, el cuerpo no solo es portador de sentido sino protago-
nista del cambio, absolutiza, afirma Lehmann, porque no muestra otra cosa que a si mismo, hay una
tendencia a realizar gestos libres de sentido abundantes en ritmo, gracia, fuerza y riqueza cinética,
por lo tanto, exige una carga de significacion nueva que representa postura de existencia social.

Ante estos mensajes, la respuesta fisica en el espectador se altera cuando percibe directamente
el esfuerzo, el dolor, las elevadas exigencias en la corporalidad de los actores que indudablemente
impactan en la recepcion de la obra, causando una conmocion de los sentidos La corporalidad se
enfatiza en las duras acciones de los actores, que incluso llegan a ser fisicamente peligrosas. En el
teatro posdramadtico es posible que suceda un “corte sibito” a la realidad, después de un momento
de agitacion los actores pueden realizar una mientras observan al publico, es una manera de poner
pausa a la ficcion, acciones que probablemente no sucederian en el teatro convencional.

Junto a los planteamientos del teatro posdramético, parece dificil desprenderse del postulado
brechtiano, si bien se ha mencionado como punto de partida de los movimientos que se han desplazado
del paradigma aristotélico, es importante analizar por qué Brecht sent6 un precedente al concebir

31 El video mapping consiste en una proyeccion que sale de video proyectores hacia una pantalla, pared o estructura
arquitectonica, tiene la capacidad de crear la ilusion tridimensional volumétrica, es un artefacto virtual para entornos
fisicos, en un principio tuvo aplicaciéon en medios corporativos, en Latinoamérica se popularizé el uso en 2010, a raiz
de las conmemoraciones de los bicentenarios de la Independencia en varios paises. Los antecedentes de esta forma de
espectacularidad datan de 1602 con la lampara catotréfica de Atanasius Kircher mediante la cual se generaban ilusiones
oOpticas a partir del juego de luz con linternas y espejos. (Escena Uno, 2016).

79



f(ementos 1’9(61’611(?1'11[‘65 cfe [a teatm(icfaof

otro tipo de teatralidad.

Bertolt Brecht, dramaturgo y poeta alemdn, desarroll6 su obra a finales del siglo XIX y hasta la
primera mitad del XX, fue uno de los autores mas influyentes de ese tiempo junto a Erwin Piscator,
quien realizé una importante transformacion de la direccion escénica. Ambos personajes se disputaron
la primacia conceptual del featro épico cuya idea central se aprecia “en el sentido narrativo, porque
da cuenta del hecho de que los recursos de este tipo de drama no son exclusivamente literarios en
cuanto textuales, sino se deben igualmente a las posibilidades de teatralizacién”. (Spang, 1996:189).

El teatro dialéctico o €pico se diferencia del aristotélico en su funcién social y el tono politico;
se desarrolla y transforma en un subgénero teatral a través de la obra dramética de Bertolt Brecht en
el siglo XX. Su origen se inspira notablemente en la generacién del segundo romanticismo alemén
de finales del siglo XIX. La muerte de Danton (1835) y Woyzeck (1836), de Georg Biichner, impac-
taron de tal manera a Bertolt Brecht que unié el impetu del romanticismo con la utopia politica en
la técnica teatral del teatro dialéctico.

Asi, esta nueva forma de escribir la escena incorpord en su estructura la épica, a través de
ella establecia una relacion distinta con el auditorio, conjugando entretenimiento y aprendizaje. El
teatro épico se edifica sobre postulados ideoldgicos acerca de la interpretacion y concepcion de la
realidad, una tendencia reveladora sobre la funcién del arte y del artista, de alli que las bases estéticas
del teatro épico no puedan separarse de una relacion epistémica. Se denominé épico, debido a que
su tratamiento no pretende la fusidn entre psicologia y accion, sino mediante la bisqueda épica se
concibe la necesidad y la posibilidad de narrar una situacién a propésito de analizar tanto el hecho
escénico como asuntos relacionados con las condiciones en las que vive el ser humano y de cémo
éstas avivan la discordancia con su realidad.

En este tipo de teatro no se trata de recrear en la l6gica de la ilusion, sino de representar un
hecho a partir del conocimiento de una problematica social desde la mirada a distancia no genera
compromisos emocionales con la anécdota, en lugar de ello, se propicia el pensamiento y la critica
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del espectador militante, participe de la direccion de su propia realidad.

Del discurso teatral brechtiano, Verfremdung, se ha interpretado como distanciamiento por
criticos de la Poética de Brecht, entre ellos Osvaldo Pelletieri (2008), Fernando de Toro (1987) y
Raul Castagnino (1974), quienes ofrecen reflexiones en torno a la apropiacion que el teatro latinoa-
mericano sobre propuesta del aleman en las tltimas décadas del siglo XX. Pavis llama distancia/
distanciacion®? a los términos que mejor definen Verfremdung, porque son una manera de tratar
los temas que “deben corresponder a una transformacion espiritual de nuestro tiempo mediante la
exposicion de las contradicciones sociales y la toma de partido por el cambio social”. (De Toro,
1987:9). Por eso Verfremdung en la escena latinoamericana se comprende a partir de la conjuncién
de la ritualidad y el folclor para exponer las contradicciones sociales que tanto inquietaron a Brecht.
No puede negarse el sentido critico y reflexivo atin en actos aderezados con el ambiente de fiesta,
color, musica y diversion, probablemente en ello radica la aportacion del teatro latinoamericano a

la obra de Brecht.

Se reconocen tres aplicaciones del Verfremdung las cuales miran como extrafio o sorprendente
todo lo que parece normal o familiar a modo de historiar, demostrar los acontecimientos y personajes
como histéricos, efimeros de un mundo transformable. (Brecht, 1989). Una postura que rechaza la
idea de representar asuntos de injerencia individual, pues solo la visibilidad del gesto social mira de
otra manera aquello que no estd bien en la colectividad.

Brecht delimité como aristotélico a todo teatro que se vale de los efectos de la empatia y la
mimesis. Por lo tanto, hasta la primera mitad del siglo XX todo teatro no-aristotélico significaba

32 Verfremdung es el concepto empleado por Brecht para sefialar la cualidad épica en su teatro, por lo tanto, de su
Poética. Ha sido traducido como distanciamiento y que en opinién de Patrice Pavis (1998) es incorrecto, ¢l propone
denominar distancia/distanciacién a este concepto. Para fines de esta investigacion se ha decidido emplear el término
distanciamiento, por utilizarse en estudios sobre la influencia de la obra de Brecht en el teatro hispanoamericano, como
los de Fernando de Toro y Radl Castagnino.
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teatro épico, era el inicio de la nueva concepcion del teatro que en momentos neg6 el origen aristo-
télico y en otros, hizo un planteamiento critico al postulado clésico, de cualquier modo la irrupcién
del pensamiento de Brecht lo situamos como respuesta critica al sistema teatral desde Aristoteles,
para ese momento se entreveia el vuelco de la relacion actor-espectador asi como la ruptura con los
paradigmas clasicos, pero no por ello menos importantes.

En resumen, si bien las teatralidades que surgieron desde el Siglo XIX definen otra manera
de concebir el drama, pasando por Brecht y la idea de distanciamiento, hasta el teatro posdramatico
o performativo, todavia continda transforméndose pues representa la irrupcién de lo real no solo
desde un punto de vista conceptual, sino que, a través una estética de la imprevisibilidad se acude a
fronteras de la escena y la no-escena. (Pavis, 2016). En esta medida encontramos la conexién con la
teatralidad del simulacro pues la imprevisibilidad es un factor latente durante su desarrollo.

La respuesta fisica en el espectador se altera cuando percibe directamente los humores corpo-
rales, el esfuerzo, el dolor, las elevadas exigencias en las interpretaciones de los creadores que indu-
dablemente impactan en la recepcion produciéndose una sacudida sensorial-corporal enfatizada por
complejos y demandantes retos interpretativos de los actores.

En el simulacro encontramos atisbos del teatro posdramético o performativo en medida que los
intérpretes, después de un momento de agitacion escénica realicen una pausa mientras se involucran
con el publico y abandonan por un momento la ficcidn, enfatizando con ello que se trata de una
representacion. Nos encontramos ciertamente en una etapa que va del desplazamiento del ilusio-
nismo escénico al posicionamiento de lo real y la indecibilidad como nombra Derrida al punto de
“no retorno en la interpretacion, pues en adelante los huecos no sélo podrian ser llenados, sino que
uno no logra decidirse por una lectura mas que por otra” (Pavis, 2016:171-172). En el simulacro, la
potencia del teatro posdramatico o performativo gana terreno debido a su contundente transformacién
de la escena donde no hay limites fijos, como el acontecer mismo los propone.
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©Y 2.1 Ixtapan de la Sal y Tonatico: pueblos méagicos,

territorios festivos.

Cada fiesta es la misma y es distinta,
como los temporales, como las cosechas.
(Alfonso Alfaro, 2001:15).

ablar de los aspectos que muestran los componentes socioculturales de una comunidad, requiere

de un comprometido trabajo de cercania con sus habitantes y alejado de pretensiones conquis-
tadoras, un propdsito motivante donde la paciencia, constancia y total respeto a las dindmicas de
la comunidad, representan el pase de entrada al universo etnografico. Si bien este método se carac-
teriza por la investigacion de los fendmenos que surgen a partir de las interacciones del hombre y el
entorno, para nuestro propdsito la informacidn de tipo cuantitativa también es apoyo importante para
el registro y analisis de informacion que se contrasta con los comportamientos sociales y culturales
de las comunidades. En lo esencial el capitulo expone aquellos aspectos geograficos, econdémicos
y de organizacidén cultural en Ixtapan de la Sal y Tonatico, con la finalidad de situar un marco de
referencia que permita relacionar el comportamiento desde el plano de la cotidianidad, hasta el

desplazamiento festivo del simulacro.
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2.1.1 Universo sociocultural de Ixtapan de la Sal y Tonatico.

IXTAPAN DE LA SAL

Es una poblacién que se ubica en la zona sur del Estado de México en la cuenca del rio Balsas,
debido a esa posicidn geografica el clima es semicdlido con una altitud entre los 1900 y 1970 metros
sobre el nivel del mar, pertenece a la region Tejupilco integrada por los municipios de Almoloya de
Alquisiras, Amatepec, Coatepec Harinas, Ixtapan de la Sal, Luvianos, Sultepec, Tejupilco, Tlatlaya,
Tonatico, Villa Guerrero y Zacualpan. Asi, las colindancias de Ixtapan se ordenan al norte con los
municipios de Villa Guerrero y Coatepec Harinas, al sur con Zacualpan, Tonatico y Zumpahuacén,
al suroeste con el Estado de Michoacdn y al sureste con el Estado de Guerrero. (Plan de Desarrollo
Municipal 2019-2021).

En el tema poblacional, el censo de poblacién del Instituto Nacional de Estadistica y Geografia
(INEGI) 2015, registr6 en el municipio 35 552 habitantes, de los cuales 17 078 son hombres y 18
474 mujeres. Ixtapan es una poblacién que posee recursos naturales como “los borbollones de aguas
termales utilizada como atractivo turistico, lo que genera ingresos al municipio”. (Plan de Desarrollo
Municipal, 2019:46). La actividad econdmica se diversifica en el tallado de madera, elaboracién de
dulce de pipidn, fabricacién de artesanias y utensilios de barro y la agricultura.

En lo general, se puede apreciar que, a pesar de que “la Region XII Tejupilco tiene una gran
riqueza natural, con una amplia variedad de especies animales y vegetales en sitios de elevada riqueza
bioldgica en dreas naturales protegidas, parques nacionales y estatales”, (Plan de Desarrollo Muni-
cipal,2019:33) la actividad econdmica se describe prdospera, en todo caso, los indices de marginalidad
revelan un panorama poco alentador, por ejemplo, considerando la cifra de 35 552 habitantes en
2015, se disponia de 119 médicos y 190 enfermeras en la demarcacion, lo que significa un médico
por cada 298 habitantes. Por otra parte, la infraestructura educativa del municipio es de 138 escuelas
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y 898 docentes a cargo de 17 mil 241 alumnos, contando tan solo con 11 escuelas de nivel medio
superior (bachillerato) y 2 de nivel superior. Ixtapan de la Sal cuenta solo con 13 bibliotecas distri-
buidas en las localidades del municipio, lo que explica el bajo Indice de Desarrollo Humano (IDH)
0, 0.666% en la media estatal. En el municipio solo 155 personas pertenecen a un grupo étnico, es
decir, el 0.44 % de los habitantes, los cuales son hablantes de mazahua, otomi y néhuatl. (Plan de
Desarrollo Municipal, 2019).

Un tema esencial para la comunidad es el flujo migratorio México-Estados Unidos, en el
contexto estatal representa el 6.99% de viviendas que reciben remesas. Ixtapan ocupa el 7° lugar en
el contexto estatal, y la posicién 545 en el nacional, o, dicho de otra manera, el 2.11% de la poblacién
tiene como residencia otra entidad o pais, es un municipio de poblacién migrante, donde el factor
principal que origina la salida de la poblacién incide en mejorar las condiciones de vida.

En materia de patrimonio cultural se reconocen varios inmuebles como casas de tipo histérico
en estado de abandono, y otras, en uso habitacional, ademéds dos iglesias y un monumento histérico.
El municipio no cuenta con un museo, ni con un teatro formal, salvo un auditorio que la adminis-
tracion actual proyecta remodelar. En una situacién semejante se encuentra “La Casa de Cultura y del
Artesano”, institucion que atiende en promedio a 255 personas mediante talleres y eventos culturales.
En este eje, la precariedad de la oferta cultural se une a la limitada infraestructura.

Por otra parte, en el Plan de Desarrollo Municipal no son visibles las directrices de fomento
y desarrollo cultural, pues solo se contempla la programacion semestral de cien eventos culturales
y artisticos sin especificar el propdsito y el publico al que estardn encaminados. En este marco, se
estima que el proyecto cultural se limita a la programacién de “entretenimientos” sin considerar la
herencia cultural de la propia comunidad, o bien, la generacion del intercambio cultural entre regiones
y entidades. En el referido documento, aparece una brevisima descripcion del simulacro:

Fiestas Patrias, el 15 y 16 de septiembre. La fiesta comienza el dia 15 de septiembre por la noche, con la
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coronacién de la reina de las fiestas patrias. Posteriormente da inicio un alegre desfile en el que participa la
gente del pueblo, vestidos con trajes alusivos a la fecha. El 16 de septiembre se lleva a cabo una ceremonia
civica en el jardin principal, frente a la Presidencia Municipal [...] La celebracién finaliza con el simulacro
de la Guerra de Independencia, realizada en una de las calles principales de Ixtapan de la Sal. (Plan de desa-
rrollo, 2019:51-152).

Si bien la festividad tiene mayores alcances en la vida de los lugarefios, la instancia de gobierno
minimiza el horizonte de significados del simulacro, limitdndose a la descripcion episddica del suceso.

TONATICO

Tonatico en semejanza con Ixtapan de la Sal, es un municipio semiurbano de la parte sur del Estado
de México, fundado el 18 de octubre de 1870, su nombre desciende del ndhuatl “lugar del sol” Limita
al norte y al poniente con Ixtapan de la Sal, al sur con el Estado de Guerrero y al oriente con el
municipio de Zumpahuacan. De acuerdo con el tltimo censo de poblacién en 2015, Tonatico cuenta
con 13,408 habitantes de los cuales 6,496 son hombres y 6,912 son mujeres. En cuanto al sector
econdmico, la Plataforma Electoral Municipal de Tonatico (2019), documenta un mayor desarrollo
del sector terciario a través de comercios con el 49.8%, seguido de establecimientos que ofrecen
servicio de alojamiento temporal en hoteles y posadas con el 19.65%.

En el mismo instrumento el articulo 19, fraccién VI, establece el “fomento y respeto de los
valores civicos, simbolos patrios y la identidad nacional” (2019:14), en este sentido, la fracciéon XIV
menciona la preservacion de los “valores civico-culturales y artisticos para acrecentar la identidad
municipal y nacional” (15). Con estos datos, se observa la trascendencia que tiene para la entidad
conservar su identidad y los valores civicos.

Ixtapan de la Sal, Tonatico, Zacualpan, Amatepec y Tejupilco, forman parte del llamado “Camino
Real del Sur” o “Camino de la Plata” que en décadas pasadas fue reconocido por la explotacion de
minas y yacimientos de sal. Este fendmeno gener6 el intercambio cultural, econdmico y social entre
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aquellas comunidades, sin embargo, ha sido poco estudiado como tal. En funcién de lo planteado,
los elementos contextuales explican en buena medida porqué la celebracion de la Independencia de
Meéxico en Ixtapan de la Sal y Tonatico se visibiliza a través del simulacro, una teatralidad intervenida
por la comunidad que aglutina sélidas relaciones entre identidad, comunidad, critica y fiesta civica.

Testimonios y archivos fotograficos certifican que el simulacro nacié en Ixtapan y Tonatico,
mientras otras poblaciones imitan la practica agregando sus propios distintivos. Mediante registros
fotograficos se puede identificar que el simulacro empez6 a representarse en los primeros afios de
la década de los cuarenta, sin perder de vista la potencial influencia de las “Misiones culturales”
vasconcelistas® en la realizacion del acto, al tiempo que también las comunidades ganaban noto-
riedad debido a la explotacidn turistica de sus aguas termales que abonaron al desarrollo econémico.

Ixtapan de la Sal y Tonatico se reconocen a nivel nacional e incluso internacional, por las
propiedades curativas de un yacimiento de agua termal. Atributo natural que impulsé el turismo, y
por consecuencia, la economia desde 1931 cuando un grupo de académicos de la Facultad de Quimica
de la Universidad Nacional Auténoma de México, realizaron estudios en el lugar para certificar las
propiedades minerales del yacimiento conocido por los pobladores como “el bafiito”, nombre que
actualmente conserva el Balneario Municipal de Ixtapan. En décadas pasadas personajes del &mbito
politico pisaron tierra ixtapense, como el presidente Adolfo Lépez Mateos y el lider de 1a Revolucién
Cubana Ernesto “Che” Guevara.

Con el gobierno de Vicente Fox, en 2001 la Secretaria de Turismo instituyé el Programa de
Pueblos Magicos para reconocer aquellas localidades que fomentan la conservacion de tradiciones,

33 Es importante recordar la hipotesis planteada acerca del posible origen de los simulacros como parte de las estra-
tegias educativas y culturales que impulsé el gobierno de Alvaro Obregén e instrumentadas por José Vasconcelos bajo
el titulo de “Misiones Culturales”, estrategias que tuvieron un propésito educativo/cultural para promover el naciona-
lismo ¢ identidad entre la poblacion rural e indigena, en un periodo de 1921 a 1924.
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asi como el patrimonio cultural e histdrico a nivel nacional e internacional **

Ixtapan de la Sal ingres6 al Programa de Pueblos Mdgicos en septiembre de 2015, mientas
que Tonatico obtuvo este reconocimiento hasta octubre de 2018, sin embrago, el simulacro no fue
determinante para la argumentacién sobre los valores artistico-culturales que le valieron la aceptacién
al programa, sino los atractivos turisticos como balnearios y parque acudtico en Ixtapan, mientras
en Tonatico fueron razones de peso las Grutas de la Estrella y el santuario de “Nuestra Sefiora de
Tonatico”. En resumen, la categoria de “Pueblo mdgico” no ha contribuido gran medida al desarrollo
cultural, ni de manera sustancial en la calidad de vida de los habitantes de estos municipios y, aunque
de manera timida se percibe en los planes de desarrollo vigentes, en este sentido, podemos afirmar
que esta nominacion sirve tnicamente a las estadisticas federales para incrementar datos sobre el
progreso municipal y estatal.

2.1.2 Componentes del simulacro en Ixtapan de la Sal y Tonatico.

1 estudio de relaciones entre préctica estética y practica sociocultural invitan a reflexionarse
desde el horizonte de la fiesta porque basicamente cumple un propdsito recreativo o de regocijo.

34 Para lograr este nominativo se deben cubrir varios requisitos entre los que destacan: ser una poblacion superior a
los 20 mil habitantes, constituir un comité Pueblo Mégico, tener un proyecto de desarrollo turistico para los préximos
3 aflos, garantizar servicios de salud y de seguridad para el turista, asi como hacer evidente el atractivo turistico, cultural
o patrimonial del lugar. Una vez otorgado el nombramiento como Pueblo Magico se deben cumplir cabalmente los
criterios para la permanecia en el programa, destacando el informe anual y la aprobacién del Congreso del Estado y el
Cabildo local para su renovacion. En 2016 se contaba 111 Pueblos Magicos a lo largo del territorio nacional. A pesar
de la polémica sobre los beneficios y desventajas de esta actividad, este modelo se ha replicado en Peru, Chile y Colom-
bia. (Maxima, Julia (2019), “Pueblos Magicos” en Caracteristicas. Co. en [https:/ /www.caractetisticas.co/pueblos-magi-
cos-en-mexico/].
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Por otra parte, puede analizarse como procedimiento estratégico asociado a las iniciativas del movi-
miento vasconcelista®, el cual beneficié la educacion popular y el desarrollo cultural tras instalarse
el orden social y politico que trajo la Revolucion Mexicana en 1910. Por ello, en octubre de 1921, el
presidente Alvaro Obregén nombro secretario de educacidn a José Vasconcelos Calderdn, filésofo,
politico y educador, quien desde ese cargo puso en marcha un movimiento para impulsar la educacion
indigena, rural y técnica. (Pérez, 2000).

Entre los multiples logros educativos generados por Vasconcelos, destacan las “Misiones cultu-
rales”; acciones inspiradas en el pensamiento nacionalista enfocadas a la educacién y dignificacién
de la persona. El éxito de las misiones a lo largo del territorio nacional se logro gracias a la figura
del profesor rural, quien lleg6 a considerarse un profeta de la educacion, la labor de los educadores
foment6 la apropiacion de valores nacionales, asi como el sentido de identidad/pertenencia con el
territorio, la patria, la Independencia y la Revolucién Mexicana. Con estos antecedentes, podemos
trazar la hipétesis sobre el origen de los simulacros como formas de interaccion oscilantes entre lo
festivo/teatral/cultural/religioso, resultaron provechosos para los fines persuasivos y educativos de
la identidad nacional mediante la reunién y convivencia colectivos.

El origen de los simulacros tiene raices el teatro de evangelizacion, ya que entre sus argumentos

35 Enlos albores de la Revolucion Mexicana (1910), José Vasconcelos filosofo, politico y educador, generd un movi-
miento critico de renovacion ideoldgica y politica, para impulsar la educacion indigena, rural y técnica. Del movimiento
destacan las “Misiones culturales”; acciones instituidas bajo el pensamiento nacionalista en favor de la liberacion y digni-
ficacion de la persona. En su proposito de reorientar a las masas, Vasconcelos expuso en el expediente sobre Reformas
al Articulo 14 y la fraccién XXVII del Articulo 73 de la Constitucion Federal, que “el estado debe exigir del artista que
trabaje en una produccion artistica rica y elevada que traera consigo la regeneracion y exaltacion del espiritu nacional”
(Pérez, 2000: 41), por lo anterior la identidad nacional se fundé en una construccién imaginaria con ayuda de la literatura
y la musica. Segin Pérez Montfort, la valoracién de tradiciones populares se juzgaba por élites intelectuales quienes
determinaron la manera de expresarlas, acudiendo asi a la invencion de tradiciones hasta consolidarlas en estereotipos
nacionales.
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aparecen asuntos de tipo religioso como la “Pasion de Cristo”, una de las mds antiguas y concurridas
se realiza en la demarcacion de Iztapalapa, en la Ciudad de México, durante las celebraciones de la
Semana Santa. Empez6 a representarse desde 1843, su forma de organizacion e impacto en la vida
de los ciudadanos ha contribuido para ser nombrada Patrimonio Cultural de la Delegacion Iztapalapa
en 2010 y Patrimonio Intangible de la Ciudad de México en 2012.

Otro simulacro de corte religioso de enorme tradicion en México es “La Morisma”, el cual
se representa en las Lomas de Bracho, Zacatecas, en los primeros dias de agosto, en honor a San
Juan Bautista; en 1836, situdndose, asi como el mds remoto y con el mayor niimero de participantes
aproximandose a los trece mil. La fiesta de Bracho destaca por el enorme contingente, asi como
la magnitud y opulencia de la puesta en escena. Su origen se apoya en la intencién que tuvieron
algunos espafioles peninsulares y criollos de aquella region para que mediante la representacion de
“La Morisma” hubiera cohesion entre barrios y comunidades. Comenta Alfredo Alfaro (2001) que,
de manera paulatina, esta celebracién de espafioles con el paso del tiempo y a medida que se fue
inoculando en la memoria de los habitantes, hasta convertirse en una celebracion de mexicanos indi-
genas y mestizos. En la actualidad ningtin europeo, ni grupos urbanos participan en “La Morisma”,
sino las comunidades que rodean a la capital zacatecana.

En otro sentido tematico, se sitdan los simulacros de contenido civico-historico como la Batalla
del 5 de mayo y de la Independencia de México. El primero de estos se lleva a cabo en esta fecha de
mayo en la demarcacién conocida como “El pefién de los bafios” perteneciente a la Colonia San Juan
de Aragon, en la Ciudad de México y a escasos metros del aecropuerto internacional “Benito Judrez”.
Hacia 1914 muchos habitantes de San Juan eran originarios de Nexquipaya, Puebla. Para ese tiempo,
los barrios estaban divididos y con varias problematicas, asi, un grupo de vecinos decidieron realizar
la fiesta civica para unificar a la comunidad, poco a poco la celebracién cobré fuerza y aceptacion
hasta conformar la “Junta patridtica” encargada de organizar la celebracion, este grupo adquirié una
figura legal constituyéndose en “Asociacion Civil Cinco de Mayo”, hasta ahora responsable de la
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organizacion, transmitiendo a nuevas generaciones el compromiso de la celebracion.

Con estos antecedentes llegamos al simulacro de la Independencia de México el cual se presenta
en varios municipios del Estado de México como Coatepec Harinas, Sultepec, Tejupilco, Tecomatlan
y por supuesto Ixtapan de la Sal y Tonatico. Asi también en algunos municipios colindantes de los
estados de Guerrero y Morelos.

La historia del simulacro de la Independencia se documenta en algunos relatos sobre la fiesta
ubicando 1859 como el afio en que un grupo de ciudadanos decidié homenajear a los hombres caidos
en la guerra de Independencia y movimientos bélicos que atin no habian cesado en buena parte del
territorio nacional, fue asi como se present6 una danza nombrada de los “Apaches” en la plaza de
Tonatico, una version primaria de lo que ahora se conoce como el simulacro. Retratos fechados entre
1930y 1942 por Cornelio Mendoza, prueban que esta danza se origind en Tonatico, sin embargo, no
se tienen fuentes contundentes que testifiquen se haya danzado desde 1859. Durante el movimiento
revolucionario de 1910 se interrumpid la celebracidn durante algunos afios, fue hastal930 cuando
se acord6 que el 26 y 27 de septiembre serian las fechas para festejar la Independencia de México
en Tonatico, mientras que en Ixtapan se celebrael 15y 16.

Datos recabados por el sefior Ricardo Gémez, expresidente municipal, asi como del Profesor
Luis Radl Arizmendi, cronista de Ixtapan de la Sal, registran que en 1944 se realizé el primer simu-
lacro animado por la iniciativa de los profesores de las escuelas, ya que se necesitaba valorar en la
poblacién el ideario de libertad imbuido en las crénicas de la guerra de Independencia, asi la forma
dramética fue el lenguaje idoneo para despertar la conciencia nacionalista que el Estado pretendia
sembrar en la poblacidn.

El teatro se convirtié en la voz de los habitantes porque ofrecié un espacio de expresion plural
donde los sujetos podian manifestar lidicamente su propio concepto de la independencia trazando el
cruce de elementos rituales, teatrales festivos, liminales, carnavalescos, asi como précticas sociales
que provocan la produccién de imaginarios. Es importante mencionar que, desde sus origenes, el
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simulacro surgié como un acto que pretendia homenajear a los héroes de la Independencia, mediante
la “danza de apaches”, el grupo indigena que habit6 el noreste de México y tras la colonizacion de
la region quedaron reducidos a grupos pequefios, su fama como excelentes guerreros, cazadores y su
espiritu combativo seguramente inspiraron a los iniciadores del simulacro para adoptar este nomi-
nativo y no el de indio. Los participantes son gente comun: campesinos, albaiiiles, comerciantes,
nifios, mujeres solteras y casadas, en general puede participar todo aquel que se inicia en el simulacro
y desea honrar a su pueblo, a su pais y ademas divertirse.

La estructura organizacional se constituye por la sociedad civil y autoridades de gobierno. La
primera de éstas se divide entre lideres de las tropas, incluyendo, ademds, a los residentes de Waukegan
quienes viajan especialmente a sus lugares de origen para vivir el simulacro. Si bien este sector de
la sociedad no toma decisiones vitales para la fiesta, su colaboracién consiste, en buena medida,
en el financiamiento del evento. Debajo de estos grupos estdn las autoridades como el presidente
municipal, regidores, policia, Guardia Nacional y parrocos. Una vez enterados de los detalles del
simulacro, estos sectores orientan o acompaiian el desarrollo, pero las decisiones de peso las tienen
los comités de grupo.

El simulacro no se basa en un guion o texto dramatico, salvo en Tonatico se interpreta un
pasaje donde los intérpretes acuden a didlogos o verbalizaciones breves sobre el descubrimiento de
la Conspiracién la noche del 15 de septiembre, posterior a este episodio se pronuncia la arenga donde
Hidalgo hace el llamado a la rebelion, dicho discurso se pronuncia en todo el territorio nacional y
Consulados de México. En el estudio de Carlos Herrejon (2000) se comenta la nota que en 1810
realiz6 el obispo de Valladolid de Michoacan, Manuel Abad y Queipo, donde relaté el atrevimiento
del Cura Hidalgo al escribir sobre un estandarte de la Virgen de Guadalupe las frases: ; Viva nuestra

36 Cfr. anexo 1 del texto dramatico utilizado en Tonatico que dramatiza el descubrimiento de la Conspiracion la noche
del 15 de septiembre de 1810. Sin embargo, los otros episodios que se dramatizan no se apoyan en una escaleta o guion.
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madre Santisima de Guadalupe!, jViva Fernando VII!, Viva América ;Y muera el mal gobierno!
Ademas de pronunciar estas frases, las interlocuciones del simulacro se crean dialogos fuera del guion
de manera espontanea y creativa, tan variados como la emocion de los intérpretes puedan concederle.

Las tropas se definen por su nombre, atuendo, género de los integrantes, cantos, bailes y disefios
escénico/corporales. En orden honorifico, el primer grupo que se constituyé como tropa fue la de
los apaches, es la mas representativa e importante porque dio origen al simulacro. Considerando
ese referente, la vestimenta de los participantes es una emulacion del grupo originario de manera
que el penacho, venablo, carcaj, flechas, cabellera larga y aretes, forman parte de la indumentaria.
En cuanto a la expresion verbal que los caracteriza; los aullidos y sonidos agudos e intermitentes
al taparse la boca forman parte de su interpretacion, al igual que una serie de versos en los que se
relatan hazafias contra los opresores espafioles, se implora la proteccion de la virgen de Guadalupe,
en otro tenor, se satiriza a algun personaje publico.

La vestimenta se compone de un faldon rojo del que cuelgan cuentas de ldmina para evocar la
riqueza minera que existié en la region, ademads las cuentas que con el movimiento hacen un ruido
semejante al de una sonaja, de esa manera apoya el ritmo de su baile; camiseta roja, medias rojas,
huaraches y penacho, machete; los hombres usan peluca de cabello largo y negro, carcaj con flechas,
venablo y escudo; las mujeres portan una suntuosa capa de terciopelo rojo, adornada con aplicaciones
de lentejuela e imédgenes de la virgen de Guadalupe, flores y el escudo nacional.

Los apaches tienen una vasta produccion en coplas que se renuevan cada ano, a manera de
fenémeno de oralidad en el que se comentan acontecimientos, personajes y situaciones que dieron
una nota relevante en la poblacién. La melodia llamada “El brinco del apache” es un tema bailable
notablemente alegre y facil de memorizar que invita al movimiento, aun escuchdndolo por primera vez.
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Cada poblacion le otorga un distintivo a esta tropa®’, por ejemplo, en Tonatico la organiza el
Sr. Juan Manuel Arista Arizmendi*® desde 1990, se compone por cerca de novecientos miembros
entre nifios, mujeres, jovenes y varones. Su atuendo y maquillaje tiene especial cuidado, ya que una
parte lo auspician las reinas de las fiestas patrias. En cambio, en el simulacro de Ixtapan de la Sal
se identifican varios jefes de tropa como pueden ser lideres de apaches mujeres, apaches hombres
mayores y apaches nifios, el atuendo es muy semejante al de Tonatico, la participacion femenina la
encabeza la reina de los apaches, seguida de un gran numero de mujeres, nifios y nifas.

Los versos que se insertan en cada evolucion danzada de los apaches constituyen un tipo de
oralidad que preserva una forma de identidad entre las localidades y sus simulacros. Estas formas
versificadas, narran una manera de apreciar la gesta independentista entre las poblaciones:

I. Ya llegaron los apaches II. Traigo toda mi gente
Imagen 1. Apaches de Tonatico. Porque los mandaron traer
Foto: Blanca Lilia Herndndez 7 Toda abanderada
Con plumas y de huaraches Todita de un color
Y armas para pelear De un color tricolorado
Con plumas y de huaraches Todita de un color
Y armas para pelear De un color tricolorado.

37 Tropa es un término militar para identificar a un grupo de soldados y cabos. En el simulacro, el concepto aplica
para identificar a los grupos o contingentes que en ¢l participan, es probable que el nombre se haya adquirido con el
proposito de identificar a la muchedumbre o grupo de personas que se reunen para un mismo fin y que acatan 6rdenes
e instrucciones de un jefe de tropa.

38 Cfr. Anexo 3, entrevista 7, p. 232.

Imagen 2. Faldon Apache con ldminas.
Foto: Blanca Lilia Herndndez
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111. Venimos a bailar por 1V. Venimos desde Chihuahua Mis queridos contlapaches, los envido pa’ darle una manita a mi querido pagresito a matar gachopin;
Don Vicente Guerrero Con don Vicente Guerrero, porque desde mi recuerdo que me platicaban mis agiielos a segiin se los contaron, que nos jerraban
- ~ como si jueramos burros, quisiera acabar con todos esos pa’ ensefarles lo triste que’s ser probe.

A darle la cara a Espaiia A darle en la madre a Espaiia J -4 P q P

) ) Porque también nos quitaron nuestras tierritas y asegun cuentan, hasta nostras viejitas.
Y a tumbar su gallinero Y tumbarle el gallinero

A darle la cara a Espaiia . . . .
P Aparceros valedores, no se vayan a rajar, a I’ora del chamaguazo; aunque nos traimos jusil, traimos

el corazén bien acomodado y lomejor pa’ encaminarnos y que nos ha de ayudar por ser nuestra
Magre Santisima do Goadalupe, que nos chispe de la raya.

Y a tumbar su gallinero

V. Venimos todos vestidos VI. Ya venimos a cumplir
De plumas y de huaraches Segiin fue lo prometido Y no se vayan a enfadar y quiera creer que soy pueta, pero me gusta el gosto y quisiera reventar
Y todos que griten [VIVA! Adids piblico ilustrado y quiero que conmigo griten: j Viva la liberta y nuestro pagresito Hidalgo! ;y a matar gachipin...!
/ .
La Reina de los Apaches. Dispensen lo mal servido

Luego que aigamos ganado, les envidio echarnos unos tragos de mezcal, unas gordas enchiladas,

(Registro. Trabajo de Campo, un guen jarro de tlamapa, tlachicotén, pulque o mesote o como quieran llamarlo.

Tonatico, 2019)

;Mica o maseguale...! (no moriremos) jmicqui cachopin...! (a matar gachupin)
En relacion con este tema, situaremos un mondlogo que en el pasado pronunciaba el jefe de tropa de
los apaches, actualmente ha perdido presencia, sin embargo, es importante notar que en el contenido (Transcripcion Blanca Lilia Hernandez, trabajo de campo, 2018).
hay un imperioso llamado a la rebelién y critica a la desigualdad:

Queridos contlapaches: Para ser reina de los apaches se necesita cumplir con varios requisitos entre los que se encuentran,

ser una mujer joven, agraciada fisicamente, gozar de reconocimiento entre la comunidad y aportar
Arriesgdndose Uropa compaiieros, desde I’hora mesmamente que’l sefior cura Don Miguel Hidalgo la comida para todos los integrantes de los apaches, un poco mas de mil personas. A pesar de estos
y Costia, como giien ciudadano de la tierra de Cuauhtemo, se levanté’n’armas pa’ quintarnos el cuantiosos requisitos, en ambas comunidades se tiene una lista de aspirantes.

yogo que nos ponia el gachopin, eso sin conciencia:
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Imagen 3. Reina de los Apaches.

Ixtapan de la Sal.
Foto: Blanca Lilia Hernandez
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Imagen 4. Reina de los Apaches.

Ixtapan de la Sal.
Foto: Blanca Lilia Hernandez

Blanca Lilia Herndndez CReyes

Los costerios*, para formar parte se necesitan cubrir varios requisitos entre los que destacan,
tener experiencia en la detonacion de mosquete, contar con el permiso de la Secretaria de la Defensa
Nacional para hacer uso de pdlvora y mosquete, contar con el vestuario: pantalon y camisa negra
con flequillos tricolores, botas, sombrero “costefio” de ala ancha de entre 1.0 y 1.20 mts. de didmetro
de manera que, por su amplitud, pueden ilustran motivos patrios, personajes y pasajes historicos
que se decoran con diamantina. Las mujeres usan también el sombrero y falda larga con adornos
de lentejuela de la virgen de Guadalupe, el escudo y bandera nacional. Todos se maquillan el rostro
de negro, tanto el nombre como su caracterizacion, evocan a la raza afroamericana que llego a
esas localidades producto de la migracion desde las costas de Oaxaca y Guerrero. No tienen tema
bailable, en lugar de ello acuden a un disefio coreografico semejante a una marcha la intencion es
abrir paso, con el estrépito de sus pasos indican superioridad. Los requisitos anteriores son un filtro
para la inclusion en el contingente, no obstante, su volumen no lo separa mucho de los otros grupos
con cerca de quinientos integrantes.

Guarines*: tropa con indumentaria de manta; calzén y camisa, sombrero de paja y huaraches,
la mayoria porta una bandera de México. En Ixtapan de la Sal, los guarines usan “pantalén de peto”
semejante al de un maquinista de ferrocarril, hecho de manta decorado con alguna imagen del escudo
y bandera nacional. En ambos municipios, representan al mestizaje, al campesino, en tono de farsa
teatraliza una version ruinosa del campesino en cuanto a la ropa, no asi en su cardcter que desborda
alegria, euforia, asi como chistes verbales y corporales. Si bien es cadtica en apariencia, es la mas
numerosa y plural, se compone de familias enteras, o bien, de grupos de amigos que se unen para
ser parte de los guarines*'. Se hacen acompaiar de varias bandas de viento, con un aproximado de
dos mil participantes.

39 Cfr. Anexo 3, entrevista 4, p.222.
40 @ https://www.youtube.com/watch?v=MeFHoX2rlgU&feature=youtu.be
41 Cfr. Anexo 3, entrevista 0, p. 229.
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Imagen 5. Costeiios de Ixtapan de la Sal.
Foto: Blanca Lilia Herndndez

Imagen 7 y 8. Tropa de Guarines en Tonatico
Imagen 6. Costeiios de Tonatico. durante el desfile.
Foto: Blanca Lilia Herndndez Foto: Blanca Lilia Herndndez
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Espaiioles o gachupines su vestimenta consiste en una
casaca estilo militar del siglo XIX, pantalon, quepi color
azul claro con franjas amarillas y rojas en los costados de las
mangas y el pantaldon, gorra de palma forrada de la misma tela
que la ropa, semejante al quepi militar y una bandera hecha
con lienzos rojo y amarillo sin escudo para emular la bandera
espafiola, la descripcion anterior corresponde a la tropa de
Ixtapan de la Sal, ya que en Tonatico* los espafioles tienen
otro codigo de vestimenta compuesto por camisa y pantalon
de mezclilla azul obscuro con franjas rojas y amarillas en
los costados, quepi con adornos dorados y azules, botas con
casquillos para que sus pasos y marcha tengan sonoridad,
fuman puro de manera que su presencia se enriquece con
elementos sensoriales en lo visual, auditivo y olfato. De
manera general en ambas poblaciones tiene este disefio, con Imagen 10. Desfile de Tropa de Espafioles en Tonatico.
la salvedad del tipo de tela y tono de azul. Representan al Foto: Blanca Lilia Herndndez
ejército espafiol, portan cafones y baules llenos de pdlvora
pese a la restriccion de la Secretaria de la Defensa Nacional

Imagen 9. Gafas obscuras y el puro son (SEDENA), que permite portar inicamente dos kilogramos
caracteristicos de la Tropa de Esparioles del explosivo por persona. Sus evoluciones corporales se
en Tonatico.

concentran en una marcha, especificamente en Tonatico, el
compds marcial se acompaiia de la frase “uno, uno, uno” no
tienen tema musical que los identifique.

Foto: Blanca Lilia Hernandez

Imagen 11. Espaiioles de Ixtapan de la Sal. Variacion en el
color y diseiio del atuendo con relacion al de Tonatico.

42 Cfr. Anexo 3, entrevista 5, p. 224. Foto: Blanca Lilia Herndndez
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Imagen 12. Tropa de Insurgentes de Ixtapan de la Sal. Integrada por profesores, un carnicero, albafiiles y un médico de la pobla-
cion. Foto: Blanca Lilia Herndndez

Insurgentes o héroes de la Independencia: Josefa Ortiz de Dominguez, Miguel Hidalgo*, Ignacio
Allende, José Maria Morelos y Pavon, Vicente Guerrero, Leona Vicario y José Mariano Jiménez
vestimenta a la usanza del ejército mexicano del siglo XIX, pantalon blanco, casaca azul con detalles
en rojo, botas y sombrero segun la jerarquia militar. Con meses de anticipacion renuevan el atuendo,
pues la imagen que quieren dar a la poblacion debe ser ejemplar e impecable. No tienen didlogos o
guion establecido, sus interlocuciones son espontaneas o producto de la libre interpretacion.

Respecto a los criterios para ser miembro de una tropa, cada una establece los requisitos para
incluir a nuevos miembros. Al contingente de insurgentes* solo se ingresa mediante invitacion o

43 Cfr. Anexo 3, entrevista 1, p.219.
44 @ https:/ /www.youtube.com/watch?v=VmqzkyQU16c&feature=youtu.be
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por linea directa de parentesco, es decir, unicamente puede
participar un familiar ante la ausencia del titular, se trata de
un acuerdo estricto dada la significacion de los personajes
histdricos. Puede darse el caso de solicitudes a titulo personal,
por ejemplo, la reina de los apaches se propone con un afio de
anticipacion, tiempo en el que se evalua su entereza dentro
de la comunidad.

Adelitas, es un contingente solo con presencia en Ixtapan
de la Sal. Segtin el testimonio del profesor Miguel Torres,
actual lider de la tropa de insurgentes con mds de 35 afios de
participacion en el simulacro, cémo quince afios atrds, durante
el desfile, empezaron a filtrase personas que se “disfrazaban”
de mujer en un sentido grotesco con absoluta intencién de
travestismo carente del propdsito de la conmemoracion de la
Independencia, por lo tanto, el comité organizador reguld la
participacion a través de un nombre especifico: “las adelitas”
asf como el atuendo inspirado en la mujer revolucionaria
para exaltar los valores del simulacro: honra a la patria y
celebracion en comunidad.

Por tratarse de hombres caracterizados de mujer* no
se permiten los juegos de palabras, contacto o alusiones de
galanteo/sexuales hacia el publico. La tropa de las adelitas paso,

45 @ https://www.youtube.com/watch?rv=HALtyU2TL4Y &-
feature=youtu.be

Blanca Lilia Herndndez CReyes

Imagen 13. Adelita con su particular corte
de cabello.
Foto: Blanca Lilia Herndndez
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Imagen 14 y 15. Caracterizacion contingente Adelitas.

Foto: Blanca Lilia Hernandez

Blanca Lilia Herndndez iReyes

de un grupo donde algunos jovenes
mostraban gusto por el travestismo
y la manifestacion de su preferencia
sexual, transitaron a un contingente
organizado capaz de preservar y desa-
rrollar los motivos de la celebracion,
por otra parte, contiene la esencia de
una minoria gay que encuentra acep-
tacion e inclusién en su comunidad.
Antes de llegar a esta consolidacion
en cierto momento se consideraron
bufonada en medio de la celebracion.
Su distintivo es el atuendo femenino a
manera de campesina revolucionaria: Imagen 16. “Pepeto”. Platillo tradicional de temporada en la region sur del
falda larga, blusa bordada con colores ~ Estado de México.

patrios, trenzas, maquillaje femenino, Foto:s/a

uso de mosquetes.

Durante el desfile y la guerra, destaca la actualizacion de los versos que entonan pues se
relatan asuntos de contexto, como lo sucedido en Tonatico por el sismo del 19 de septiembre de
2017, cuando la iglesia sufri6 averias y el suceso se incorpord a las coplas. Previo al simulacro, el
contingente se retine al menos en tres ocasiones para hacer el registro de los nuevos participantes y
darles a conocer las caracteristicas del atuendo, los versos, tanto los nuevos como los tradicionales,
asi también ensayar el “paso” que caracteriza a la tropa.

En perspectiva de la antropologia de la alimentacién, sentarse a la mesa y compartir los alimentos
son acciones en las que se afirma la pertenencia al mismo grupo social, por ello la comida es un
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Imagen 17. Adornos y elementos para la celebracion.
Foto: Blanca Lilia Herndndez

Imagen 18. Colores patrios en los alimentos regionales para la celebracion.

Foto: Blanca Lilia Hernandez

110

Blanca Lilia Herndndez CReyes

elemento con alto nivel de significacion en esta festividad, en los hogares se preparan guisos tipicos
como el pepeto, un platillo hecho a base de calabaza, chilacayote, pollo y chile manzano, se degusta
mole y pozole también, la bebida comun es la cerveza asi como el “coyote”; mezcla de aguardiente,
jugo de naranja y chile piquin picado. Es una practica comiin en estas poblaciones tener abundante
comida y compartirla durante ese dia.

Desde el mandato de Benito Judrez Garcia, entre 1857-1862, la bandera nacional representd
un ciimulo de ideales patridticos, entre los que se encontraban: el color verde representando la
esperanza, el blanco la unidad de los mexicanos y el rojo la sangre de los héroes. Asi, en febrero de
1984 se publico en el Diario Oficial de la Nacion la Ley sobre el Escudo, la Bandera y el Himno
Nacionales, donde se dice que éstos son los simbolos patrios de los Estados Unidos Mexicanos,
segun el Articulo 1°.

Ahora bien, septiembre es un mes donde el color anuncia tiempo de fiesta junto con las imagenes
de los héroes que consumaron la Independencia de México hacia la primera década del siglo XIX.
En los ultimos afos, esta celebracién aviva la reunién de sentimientos diversos; por un lado, un
saturado constructo del orgullo nacional, acrecentado por las estrategias de consumo que invaden los
comercios y los medios de entretenimiento durante el mes de septiembre, en otro sentido, impotencia
y frustracion ante el panorama catastréfico en que estd hundido el pais; a pesar de ello, escuelas,
iglesias, hogares y negocios colocan el decorado tricolor con la intencién de conmemorar este hecho.

Cerca del 15 de septiembre los mercados de México deleitan la vista de los compradores con
frutos y legumbres de la temporada. Colores y sabores estan asociados a los simbolos reconocibles
en el escudo nacional como la tuna y el nopal, mientras que la sandia, el maiz y el chile son alimentos
que por su color y forma incitan ya al sabor. En México la nocidn de fiesta se aprende desde la nifiez,
incluso para ciertas comunidades, el nacimiento de un sujeto es una festividad al igual que otros
episodios de la vida; iniciacion religiosa, votos matrimoniales y la muerte.

El simulacro es una actividad que se experimenta desde el vientre, por ejemplo, los miembros
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mas pequefios bebés o nifios de brazos, se inician en la fiesta a partir de la ensefianza de sus padres
como parte de alguna tropa, espafiol, costefio o guarin, de manera que asi se inculca y preserva la
tradicion. Los nifios y jovenes en edad escolar participan en los contingentes de sus centros escolares.
Sean los dias que sean de la semana, 15 y 16 de septiembre en Ixtapan, asi como 26 y 27 en Tonatico,
las actividades escolares se trasladan al simulacro, al igual que las de tipo comercial.

La teatralidad se vive desde el momento en que las tropas desfilan una semana antes del 15
de septiembre para realizar el préstamo; accion mediante de la cual solicitan el apoyo econémico y
en especie a la poblacién para “hacer la guerra”, las aportaciones econdmicas se destinan a mejoras
en sus vestuarios y la comida para la tropa el dia del simulacro, las contribuciones en especie las
realizan casi siempre los comerciantes aportando la fruta o verdura que servird de proyectiles en la
guerra (guayaba, cebolla o limén).

La tarde del 15 las tropas recorren las calles del pueblo rumbo a la iglesia, donde se oficia una
misa*® en la que reciben la bendicion para llevar a buen término el acto. Terminando, los personajes
se dirigen al balcén del palacio municipal para representar “El grito de Independencia” delante de
miles espectadores que les demuestran respeto y credibilidad a sus palabras, se desata la euforia a
través del “Viva México”, “Vivan los héroes que nos dieron patria y libertad”, “Viva Ixtapan/ “Viva
Tonatico”; fuegos pirotécnicos y la masa tricolor dan la sensacion de un lienzo viviente; rostros y
voces que se parecen y anhelan lo mismo, ¢ libertad?

El desborde catdrtico se suspende unos instantes cuando los fuegos artificiales terminan, ;ahora
qué queda?, prolongar la euforia aprovechando el disfraz para jugar a ser el sujeto /ibre de las practicas
cotidianas del consumo, idea de Michel de Certeau para referir las maneras de hacer cotidianas aquellas
representaciones y comportamientos de la sociedad sometidas a categorias de consumo-produccion.
De Certeau nos hace pensar el fenémeno de estudio no como un acto de la vida comtin, sino como

46 Cfr. Anexo 3, entrevista 2, p.218.
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la representacion y comportamiento para ser extraflo
en lo suyo (1996), es decir, durante ese lapso festivo
el sujeto plantea ser otro, en un entorno donde se le
reconoce como el ciudadano que es y por otra parte el
rol que desempefia en el simulacro. En la mafiana del
16 la expectacion aumenta conforme la plaza civica se
prepara y se arma el escenario para simular la guerra
entre espafioles, el ejercito insurgente y el pueblo. Una
vez que se han recuperado fuerzas por la euforia de la
noche anterior, una parte de los pobladores se dispone
a participar en las distintas tropas que desfilan, los que
no, buscan el mejor lugar en la calle, acomodan sillas
y toda clase de amenidades para observar el paso del
desfile, cerca de seis mil participantes recorren las
calles cantando estribillos:

Meéxico guadalupano
Y tii bandera tricolor
La tradicion del pueblo
Nunca se podrd olvidar
Esperemos que a los nuevos
No se les vaya a olvidar
(Trabajo de campo 2017)

El gentio que observa también baila y grita desde

29 ¢ 29 <¢

los balcones “viva México”, “viva Ixtapan”, “vivan los

Blanca Lilia Herndndez CReyes

Imagen 19. Misa con motivo del inicio del simulacro en
Ixtapan de la Sal.
Foto: Blanca Lilia Herndndez
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Imagen 20. Batalla o entrada de insurgentes contra espariioles
en Tonatico.
Foto: Alejandro F. Solis

apaches” o bien, “viva Tonatico”, beben, desbordan frenesi para transfigurarse y conformar el efecto
de reversibilidad entre el que mira y el que realiza.

El recorrido concluye después de casi cuatro horas, el simulacro se detiene para descansar y
compartir los alimentos, ya sea en familia o con los integrantes de cada tropa. En punto de las cuatro
de la tarde se reanuda la teatralidad, el escenario nombrado “gallinero” es una version ruinosa de
la Alh6ndiga de Granaditas, porque esta construida a base de tablones y materiales para cimbra del
tamafio de una casa de tres niveles; los otros escenarios son las propias calles donde se llevan a cabo
las “batallas” o “entradas”, combates en los que se lanzan proyectiles (cascarones de huevo rellenos
de harina o ceniza, tamales rellenos de pasto, guayabas, limones y cebollas). Se detonan mosquetes,
una especie de cafion de mano que explota polvora y es sumamente estruendoso.

Las batallas o la “guerra*”” como la llaman los participantes, es la rebelion de costefios, guarines

47 <@ https:/ /www.youtube.com/watch?v=CTk7RZpcM-g&feature=youtu.be
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e insurgentes contra los espafoles, posiblemente
son los momentos mas violentos y euféricos del
simulacro, un acto liminal® en el que lo real se
fusiona con lo ficcional. Después de tres horas
de lucha, los espafioles toman preso a Hidalgo
y lo fusilan, lo colocan en un ataud que pasean
por el pueblo, mientras tanto en la Alhdndiga
espafioles, guarines y costefios celebran hasta que
la energia les sea suficiente, en la euforia sobrea-
bundante destruyen el escenario y los apaches
lloran la muerte de Hidalgo en la ambigiiedad
de la borrachera y el desamparo al rememorar
la independencia:

Imagen 21. Batalla o entrada de Apaches contra espaiioles
en Tonatico.
Foto: Alejandro F. Solis

En los méviles de la guerra de Independencia

—aparece un verdadero defecto de conformacién

nacional (inevitable por desgracia): los mexicanos tuvimos que edificar una patria antes de concebirla pura-
mente como ideal y sentirla como impulso generoso: es decir, antes de merecerla. (Bartra, 2002: 29).

Al siguiente dia la cotidianidad se recupera, escuelas, comercios y oficinas vuelven a sus
actividades. No hay enojo, ni delito por el desorden del dia anterior, todos saben que es parte del

48 Liminal es el adjetivo del concepto /lminalidad, retomando la idea que desarrollé Victor Turner (Glasgow,1920)
aplica para el estado intermedio de lo que ya no estd y lo que estd por llegar; un umbral o frontera y que se caracteriza
por la indeterminacion, ambigtiedad ¢ hibridez de algo.
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Jjuego, se vive la purificacion que sobreviene a la catarsis y la satisfaccion de haber vivido un afno
mas el simulacro.

La presencia de residentes® en los Estados Unidos, especificamente en Waukegan, Illinois™,
el simulacro es un espacio para la afirmacion de la identidad de los repatriados, observadores que
avivan a la confrontacion haciendo patente su condicion de ex migrantes a través de la vestimenta,
los tatuajes y la cabeza afeitada, constituyen otra parte del fendmeno del simulacro:

Tonatico bajé su nivel de vida al pasar del lugar 56 al 65. Un 90% de los migrantes se dirige a Waukegan,
Illinois, para unirse con sus paisanos que viven las desigualdades de mercados de trabajo, como consecuencia
de la expansion de las politicas econdmicas neoliberales, son dos factores importantes que dieron origen a
una oleada de migracion hacia la unién americana. (Cruz, 2015:92-93).

Los residentes viajan especialmente en esta fecha para participar en alguna de las tropas y
aportan dinero a los comités de organizacion. Ellos aseguran que vivir la fiesta en su lugar de origen
los renueva y hace parte de la comunidad, aun cuando en Waukegan se realiza el desfile el 16 de
septiembre y sus proyectos de vida se desarrollan en aquella ciudad:

Algunos de ellos consiguieron permisos de las autoridades locales de Waukegan para invertir en la apertura
de diversas actividades comerciales. Por ejemplo, se abrieron al publico restaurantes cuya especialidad es
la comida de la region de origen, con el propdsito de preservar la cultura gastronémica de su pais. Tal es el

49 En cuanto a la poblacién migrante de Tonatico, alrededor de 72.8 por ciento de los habitantes del municipio (8 374
personas) tiene, como minimo, dos familiares directos que han emigrado a los Estados Unidos (Vazquez, 1999: 2). El
periodista estadounidense Romero Quiroz (2004) sefiala que un elevado porcentaje delapoblacion de la ciudad de Waukegan
es hispano, la mayotfa de origen mexicano procedente del Estado de México, particularmente del municipio de Tonatico. (Cruz, 201591).

50 Ciudad ubicada en el condado de Lake, en el estado de Illinois, es la novena ciudad mas grande del estado, tiene una

densidad del 53% de poblacion hispana.
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caso de los siguientes empresarios de Tonatico en la ciudad de Waukegan: José Guadarrama: “Taqueria el
Conchol”; Jorge Laguna: “Taqueria Toluca II” y Gregorio Albarran: “Antojitos Tonatico”. (Cruz, 2015:93).

Se puede determinar que las motivaciones para afincarse en el vecino pais del norte tienen que
ver con la busqueda de mejores condiciones laborales, o bien, la adquisicion de capital suficiente
para instalar en su lugar de origen un patrimonio para el retiro, invirtiendo en invernaderos y casas
de huéspedes.

Acciones como la conservacion de la cultura gastronémica y la conmemoracién de fechas civicas
como el “5 de mayo” y “la Independencia de México”, demuestran que los migrantes y residentes en
Estados Unidos mantienen una nostalgia por el lugar donde vivian, por la gente y por sus costumbres,
como asevera un residente del pais del norte que regresa para celebrar en comunidad, “ser mexicano
lo llevo en el corazén, ser del Estado de México lo digo con orgullo, pero ser ixtapense es un don
de Dios” (Trabajo de campo, 2019). Si en estas comunidades la celebracion de la Independencia se
concibe teatralizando el hecho, el simulacro entonces se instituye como acontecimiento de profundo
arraigo en el tejido social, artificio rico en atributos donde el sujeto transmuta en personaje histérico
para simular una verdad que ya no es.
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®Y 3.1 El simulacro como acontecimiento.

“[...] por vertientes misteriosas confluyentes, por asimilaciones
ocultas ha venido surgiendo un teatro que se propone inventar la
realidad, citar el acontecimiento en un mundo de simulacros, donde
la vida imita la ficcion. Un teatro que halla su sentido en el descu-
brimiento del sinsentido de la historia”

(De Tavira, 1999:21).

n el mundo contempordneo acontecimiento parece revelarse como una categoria asociada a

lo accidental catastréfico que irrumpe y aparece sin motivo alguno, la interpretacion que los
sujetos hacen de éste depende del funcionamiento de las relaciones en el sistema social, el enfoque
de Pierre Bourdieu (1990) explica sobre este fendmeno, cémo el acontecimiento es resultado de la
acumulacién de micro acontecimientos, una reconstruccion retroactiva de huellas y hechos.

Para Alain Badiou (2005), era importante puntualizar la diferencia entre hecho y aconteci-
miento considerando al primero como situacion natural y el segundo emana de situaciones locales
y tiene que ver con la historicidad de una situacién de tipo global, no obstante, Morin (2004) habla
de singularidad y ambivalencia; para €l, el acontecimiento no se genera por el tiempo el espacio,
sino que estos elementos son variables, por ejemplo, el tiempo pone fecha al acontecimiento y el
espacio lo amplifica.

Podriamos reflexionar también sobre tiempos y espacios propicios para la aparicion de aconte-
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cimientos, pero ;qué hay de los sistemas sociales complejos como generadores de acontecimientos?,
(Se trata de fendmenos programados o controlados?, pensemos en el acontecimiento del brote de
COVID-19 en diciembre de 2019 y su presencia en todo el planeta a principios de 2020; sobre el hecho,
hubo corrientes que lo explicaron como resultado de la modernidad, y otras, que lo asociaron a la
guerra econdmica de las mayores potencias mundiales, quedard analizar en el futuro si este accidente
servird para generar otro de mayor dimension, de ser asi, se responderia la hipétesis sobre tiempo
y espacio propicios para su aparicion. ;Pero qué sucede con el acontecimiento desde la perspectiva
teatral?, ; Podria establecerse una distincion entre acontecimiento social y teatral?

3.1.1 Acontecimiento social y acontecimiento teatral.

| acontecimiento, es originariamente un concepto tomado de la filosofia que proviene a su vez

de la ontologia, aunque existen aproximaciones especificas desde otras dreas cientificas, como
la politologia. Resultan fundamentales las reflexiones de Alain Badiou (2005) acerca de la filosofia
diversificada en cuatro dmbitos: la politica, el amor, el arte y la ciencia, para Badiou la filosofia del
acontecimiento revela la conviccion de que hay verdades. El problema ha transitado desde Platon
hasta Deleuze, la filosofia del teatro se pregunta también por el orden de acontecimiento.

Aunque el acontecimiento teatral es tema todavia en estudio, se pueden analizar derivaciones
e implicaciones con el cuerpo, poiesis corporal, convivio, experiencia, duelo y territorialidad.
Rescatamos el enfoque de acontecimiento, en plano de lo excepcional, por una parte, se reconoce
aquello que regula el acceso a la realidad, y por otra, se averigua la realidad en si misma, de esta
manera la primera orientacion filoséfica desemboca en el acontecimiento como revelacion del Ser:
“del horizonte de significado que determina como percibimos y nos relacionamos con la realidad”.
(Zizek, 2014:18).
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Pensar el acontecimiento como caida o “pérdida de una unidad y armonia primordiales que
nunca existieron, que no son mas que una ilusién retroactiva”. (Zizek, 2014:53), indica que el acon-
tecimiento del simulacro opta por la libertad interpretativa del hecho, recrea batallas en el plano
escénico que le permiten explicar el sentido de la historia y el funcionamiento del universo ;Qué
recurso mas eficaz para superar la caida e inminente catastrofe de un acontecimiento imperfecto
como fue la Independencia de México? A propésito de la propuesta formulada por Baudrillard sobre
simulacién, o, fingir tener lo que no se tiene, el acontecimiento irrumpe en la colectividad dejando
una grieta al descubierto la decepcion por una realidad basada en la dependencia, no obstante, la
comunidad simula salir victoriosa en cada repeticion del suceso, se hace visible aquello que durante
el tiempo ordinario permanece subyacente, el acontecimiento del simulacro irrumpe para abrir paso
a los invisibles sociales.

Rescatamos la idea de acontecimiento desde la irrupcion en la colectividad y como tal, modifica
el curso de la vida. Para ZiZek el acontecimiento genera una transformacién en la colectividad, no
obstante, en el simulacro de Ixtapan de la Sal y Tonatico consideramos que se trata de un aconte-
cimiento abierto en permanente cambio, dicha trasformacion no se cierra, sino que en la propia
repeticion la colectividad reencuentra el curso de la vida.

Acontecimiento es irrupcidon que genera nuevas significaciones, una grieta en la estructura social
y por ello su horizonte de imprevisibilidad es amplio. Los sujetos y las instituciones son emisarios
y receptores su presencia viene a revelar algo del propio sistema que afecta, hay una resignificaciéon
del valor de la actualidad.

Abhora bien, desde el punto de vista teatral, el acontecimiento estd intimamente relacionado
con el artista, el pensamiento y la praxis. La filosofia del teatro es el criterio de pensamiento para
registrar antecedentes reflexivos sobre la existencia, el conocimiento, la ética o la politica, el teatro
es por si solo un acontecimiento porque representa una zona de experiencia, propone Dubatti desde
la teoria del Reomodo, el teatro acontece a partir de la reunion convivial en la que alguien empieza a

123



Acontecimiento. Fisura _para nuevos sigmﬁcantes

construir en metafora, pensemos en una produccion que sucede en el cuerpo y éste transporta/traslada
a un mundo paralelo sucediendo asi la expectacion. El teatro acontece totalizando convivio, poiesis
y expectacion, el acontecimiento radica entonces en la experiencia de los cuerpos (del intérprete y
espectador), atravesados entonces por ese elemento, trazan la ruta para formular pensamiento desde
el acontecimiento.

Por otra parte, el acontecimiento teatral se define como el fendmeno de la representacion en
el que concurren un conjunto de signos para transformar los objetos, las palabras, las acciones, en
resumen, “Todo aquello que ocurre cuando los signos teatrales interactian y lo que esas relaciones
significan el acontecimiento dramético”, (Alcdntara, 1997:89), en este sentido, lo anterior solo ocurre
en el escenario. Alcdntara emplea ademds una diferenciacion entre acontecimiento teatral y hecho
teatral, este dltimo refiere al hacer, a la poiesis, o el manejo del espacio, del sonido, de los objetos y
los cuerpos puestos frente al espectador, se habla de una dimensién contemplativa y que Hans-Robert
Jauss llamoé aestesis en la que necesariamente estan involucrados los sentidos, experiencia estética
de la que surge “un reacomodo de nuestras sensaciones para que el cuerpo perciba y articule otra
dimensidn de realidad humana”. (1997:90).

Considerando lo anterior, el simulacro es un acontecimiento que emana e impacta en la realidad
de la comunidad, el horizonte de referencia se sitia en la lucha por la libertad, sin embargo, no se
asume de manera directa, el participante no quiere enquistar un dolor oscuro y viejo, por €so cons-
truye una autonomia simbdlica en su espacio comunitario, a través del simulacro crea una experiencia
espectacular, brillante y emotiva.

Si bien el acontecimiento de contenido social transforma la colectividad, el simulacro hablamos
s un acontecimiento en permanente cambio, o no cerrado dada su cualidad de repeticion. Su irrupcién
se produce en la propia experiencia convivial, en la reunién del cuerpo a cuerpo del que especta
y es espectado, como menciona Dubatti, instalindose una zona de inefabilidad o de lo sensible. A
diferencia del acontecimiento social, se trata de una irrupcién a nivel de la experiencia del sujeto
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que especta, el punto de quiebre o lo que hemos llamado fisuras representan el sentido primigenio
de la experiencia teatral. Como resultado de la reflexion, hemos determinado nombrar al objeto de
estudio acontecimiento del simulacro, porque el término expresa la potencia integradora del acto y
los procesos performativos que se generan desde el teatro. Todo lo que emana del acontecimiento
del simulacro es irrupcidn provocadora.

3.1.2 Implicaciones socioculturales del simulacro.

C ultura representa un concepto amplio y controvertido debido a las multiples acepciones que de
€l se tienen, basta involucrarse en las perspectivas socioldgica y antropoldgica para reconocer
que nos encontramos en una encrucijada de tendencias y teorias para definir la cultura. La naturaleza
de esta investigacion apela al estudio de una préctica cultural circunscrita en un espacio y tiempo
determinados por la comunidad que la celebra, resulta oportuno el pensamiento de Gilberto Giménez
(2007, 2009) estructurado en las afirmaciones de Pierre Bourdieu (1990), Serge Moscovici (1979)
y Clifford Geertz (1988), que ofrecen luz para el trayecto interpretativo del fendmeno en estudio.

Es importante remitirse a la primera formulacién del concepto antropolégico de cultura hacia
1871 por Edward Tylor. Su definicion tuvo un cardcter eminentemente etnografico porque se estructurd
a partir del conocimiento, las creencias, el arte, la moral, el derecho y las costumbres adquiridas por
el hombre como miembro de una sociedad. Tiempo después el concepto de cultura se analizé en tres
fases: la concreta, abstracta y simbdlica, que a su vez enlazaron conocimientos sobre las costumbres,
los modelos, y los significados. (Giménez, 2007).

Entre 1930 y 1950 empezé a correr el periodo de la fase abstracta, llamada asi porque se
concentraba en el estudio de las costumbres, los modelos de comportamiento y sistemas de valores.
Pero la verdadera reformulacion sobre cultura se dio con la conceptualizacion de Clifford Geertz y
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John B. Thompson:

La cultura es la organizacion social de significados, interiorizados de modo relativamente estable
por los sujetos en forma de esquemas o de representaciones compartidas, y objetivados en formas
simbédlicas, todo ello en contextos histéricamente especificos y socialmente estructurados. (Cit. en
Giménez, 2007:49).

En este escenario, la cultura se define en términos de modelos, pautas, pardimetros o esquemas
que conciben una dimension de la vida social pues, expone los procesos simbdlicos de la sociedad.
Una etapa en la que la cultura se elevé a una dimension analitica de la vida social; en este sentido,
se hablé de culturas en plural para denominar mundos culturales concretos, &mbitos especificos,
delimitados por creencias, valores y practicas.

Vinculado siempre al concepto de cultura, lo simbdlico enuncia el mundo de las representaciones
sociales materializadas en formas sensibles o también llamadas formas simbolicas, que pueden ser
expresiones, artefactos, acciones y acontecimientos, para servir como estructura simbdlica de signi-
ficados culturales presentes en précticas sociales, los usos y costumbres, el vestido, la alimentacidn,
la vivienda, los objetos y la organizacion del espacio y del tiempo en ciclos festivos; asi, “la cultura
podria definirse como el interjuego de las interpretaciones consolidadas o innovadoras presentes en
una sociedad”. (Giménez, 2007:33).

Incumbe a la presente investigacion el enfoque dindmico de la cultura, propuesto por Geertz, ya
que en €l se reconocen procesos de creacion de obras culturales (artesanales, artisticas, cientificas o
literarias); categoria en la que se circunscribe el simulacro, pues la critica u opinién de participantes
y observadores le suministran autentificacion. Como parte de este enfoque, la conservacion es otro
aspecto que se cumple en medida que el fendmeno se registra en archivos audiovisuales- documen-
tales, pretendiendo fortalecerse mediante este trabajo. Finalmente, el tercer momento del enfoque
dindmico se relaciona con la educacion y la difusion de las obras culturales hasta concluir en el
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consumo sociocultural o los modos de vida.

Otros elementos de la cultura que aparecen en el fendmeno de estudio se relacionan con la
division tricotémica de Charles Peirce (1888), la cual clasifica en iconos, indicios y simbolos a los
signos segln representan a su objeto por encima de alguna virtud, o que tienen una relacién real con
su objeto. Para efectos del simulacro, la interrelacion de estos tres aspectos ocurre por la continua
produccidn, actualizacién y transformacion de modelos simbdlicos (fiesta, Independencia, mexica-
nidad), pues suceden tanto en la préctica individual y la colectiva.

Referir tipos de cultura es un hecho polémico, ya que puede interpretarse bajo enfoques que
defienden la visién dominante, como propuso Oliver Donnat (1994), bajo las denominaciones cultura
cultivada, cultura media y cultura popular, para afirmar que los compartimientos culturales tienen
estrecha relacion con las trayectorias sociales y el capital cultural.

Si nos apegdramos a esta nomenclatura, el fendmeno en estudio se situaria en la cultura
popular dada su produccién en el plano de la ideologia, sistema de creencias, valores y tradiciones
de Ixtapan de la Sal y Tonatico toda vez que la cultura, ante todo, es experiencia social y modo de
vida de actores en accion, asi habitus’’ fue el concepto que Pierre Bourdieu aplicé para:

[...] aquello que permite habitar las instituciones, apropidrselas practicamente y por €so mismo,
mantenerlas en actividad, en vida y en vigor arrancdndolas incesantemente del estado de letra
muerta y de lengua muerta, pero imponiéndoles las revisiones y las transformaciones que son la
contrapartida y la condicion de la reactivacion. (Cit. en Giménez, 2007:45).

De modo simultdneo el concepto de Bernard Lahire (2002) cultura-identidad, en realidad
analiza un tipo de cultura actuada y vivida desde el punto de vista de los actores y de sus précticas,

51 Si bien en este momento aparece la nocion de babitus, el ejercicio analitico y su interpretacion en el simulacro se
realizara en el capitulo 4, apartado 4.1.1
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por ejemplo; el huipil, el sarape, la diana cazadora, la fiesta de Independencia, Frida Kahlo, el tequila,
el mezcal, el mole poblano, la Virgen de Guadalupe y el Cristo de Chalma son formas objetivadas de
la cultura popular en México. El simulacro forma parte de esta categorizacion, en medida que define
por si solo nociones arraigadas en la cultura popular, entre las que destacan: el color, la musica, la
comida, el pensamiento de libertad y fiesta.

El sentido objetivado de la cultura se produce en la historia colectiva y tiene como resultado un
habitus en los individuos que revela esos procesos sociales, Giménez los denomina de inculcacién
y de apropiacion cultural. El enfoque socioldogico de Durkheim, recuperado por Serge Moscovici,
afirma que la teoria del habitus es homologable a la de representaciones sociales porque “se trata de
construcciones sociocognitivas propias del pensamiento ingenuo o del sentido comtn, que pueden
definirse como conjunto de informaciones, creencias, opiniones y actitudes a propdsito de un objeto
determinado”. (2007:46).

Moscovici identific6 componentes de las representaciones sociales como la objetivacion o
tendencia a presentar de modo concreto lo abstracto y la inclinacién a incorporar lo nuevo dentro
de esquemas conocidos, en este sentido, el simulacro a través de la teatralidad corporiza la idea de
libertad e independencia, agrega situaciones, personajes y acontecimientos del acontecer social o
politico que sucedieron en los meses que antecedieron a la festividad.

El modelo de las representaciones sociales, como queda dicho en la teoria del habitus, es una
via para el andlisis de las formas interiorizadas de la cultura ya que permite identificar esquemas
de percepcion, de valoracion y de accidn, estos tres cobran variados significados en el simulacro,
desdoblandose en el plano de los participantes y los espectadores. En resumen, los esquemas de
percepcion, valoracion y accidn significan lo mismo que el habitus de Bourdieu, esto demuestra “la
necesidad de que el analista de la cultura trabaje en las fronteras de las diferentes disciplinas sociales,
ya que los estudios culturales solo pueden ser por definicion transdisciplinarios”. (Giménez, 2007:49).

Por lo tanto, situamos en dos aspectos el contenido cultural del simulacro considerando dos
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vertientes: codigos y sistemas de reglas, asi como el sistema de signos/ simbolos que la comunidad
ha creado. Estos criterios ordenadores ayudan a concentrar la atencion tanto en los elementos signi-
ficativos, como en el comportamiento del actor individual y colectivo, bajo esta l6gica se propone:

e Codigos y sistema de reglas: considera el tiempo acordado para la celebracion, postulacién y aceptacion
de participantes, espacios para su realizacion (calles, plaza civica, iglesia, casas particulares), tropas parti-
cipantes, vestimenta, regulacion en el uso de pirotecnia y mosquetes, acuerdos con el gobierno municipal
y estatal para el acompafiamiento policial, venta de alcohol, consumo de alcohol sin restriccion.

*  Sistema de signos/simbolos creados por la comunidad: corresponde al atuendo distintivo de tropas,
coreografia o cddigos de movimiento corporal para tropas (costefios, insurgentes, guarines, apaches,
adelitas, espafoles), uso de simbolos patrios, simbolos religiosos, formas versificadas a manera de cantos
que incluyen asuntos del acontecer actual y musica.

Nuestro concepto sobre la cultura se enfoca a aquellos modelos, pautas, pardmetros o esquemas
del sujeto y su dimension de la vida social. Si bien la cultura tiene la capacidad de visibilizar los
procesos simbdlicos que genera una sociedad, es necesario particularizar la linea o enfoque de la
cultura bajo el cual se analizara el fendmeno de estudio. Cuando Geertz (1988) hablé del enfoque
dindmico de la cultura, se referia a los procesos de creacion de obras culturales (artesanales, artisticas,
cientificas o literarias), con esta base orientamos el analisis de las funciones simbdlicas del simulacro
porque nos interesan las motivaciones y procesos de creacion en los que hacedores y espectadores
estdn totalmente involucrados.

En el acto cultural del simulacro se vive el desplazamiento de una accion cotidiana a una accién
performativa o transformadora que encuentra detonantes en la experiencia misma del simulacro.
Invocando nuevamente las palabras de Baudrillard sobre simulacidn, fingir tener lo que no se tiene,
no obstante, dicha simulaciéon no hace una interpretacion falsa de la realidad, sino es resultado del
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ocultamiento de una realidad que ya no es la realidad. El simulacro se gesta en una zona de experiencia
dotada de legitimos elementos de la cultura popular porque que su produccion acontece en el plano
de la ideologia, del sistema de creencias, de valores y tradiciones, en concreto, el simulacro muestra
la experiencia sociocultural y modo de vida de actores en accion, ya sean ixtapenses o tonatiquenses.

Asi entonces, cultura representa el sistema de organizacion y de significados asumidos por el
sujeto en forma de précticas simbdlicas que se gestan en los propios contextos. Preguntar sobre el
sentido de la cultura en tiempos donde se ha aplicado con equivocos, nos hace reflexionar sobre el
compromiso que deben asumir los estudios sobre critica de la cultura, la realidad demanda abordar el
suceso cultural como proceso analitico de la vida social de manera que cobren sentido o significado
aquellas practicas de los sujetos y su presencia en determinado tiempo. Con este rumbo la cultura se
concebiria como el espacio para el andlisis de la vida en colectividad y los procesos que configuran
una sociedad.

Recuperando el enfoque dindmico de la cultura en el que situamos al simulacro, aparece la idea
de conservacion, otro aspecto que se desprende del presente estudio en medida que el fendémeno se
registra en archivos audiovisuales, testimoniales y documentales, a manera de puesta en valor como
se les denomina a los productos culturales que viven los procesos de patrimonalizacién. Si bien en
el simulacro de Ixtapan de la Sal y Tonatico se genera un consumo alrededor de la festividad, este se
realiza entre los miembros de la entidad como parte de la propia estructura, asi la venta de insumos
para disfraces, comida, adornos de carros alegéricos, musica, mosquetes se producen y consumen
en la comunidad.

En cuanto a la educacién, el simulacro se introduce entre la poblacién estudiantil mediante
la inclusién en el desfile del 16 o 27 de septiembre, segtin el caso, de manera que las supervisiones
escolares autorizan la suspension de actividades en el aula para formar parte del contingente. Aunque
desde el hogar los nifios estdn familiarizados con el simulacro, educacién y escuela cohesionan el
fenémeno porque es una meta del proyecto escolar de aquellas localidades, en este tenor, la visita a
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los centros escolares de algunos personajes de la Independencia genera expectacion por el evento,
asi como admiracion pues algunos intérpretes son o fueron profesores de las instituciones, sobre el
tema educacion-simulacro, podemos referir el estudio de Citlalli Acacio (2018) quien propone al
simulacro como recurso pedagdgico para la ensefianza de la historia de México.

Hasta el momento, se puede afirmar que en el simulacro hay una construccién de la cultura
potencidndose en dmbitos como la escuela, familia, comercio e iglesia, es un modo de generar lazos
de coparticipacion en favor de la experiencia cultural al instituirse como las esferas formadoras del
habitus en Ixtapan de la Sal y Tonatico. Los indicios referidos aportan bases suficientes para afirmar
que el acontecimiento referido simboliza un objeto de la cultura en favor de la concientizacion de la
identidad, la pertenencia y las manifestaciones estéticas de quienes lo habitan. La propia consistencia
de la celebracion trasciende lo institucional para diferenciarse y afirmar un posicionamiento respecto
a la vida en comunidad, de otra manera, la ausencia de ésta podria manifestarse en alienacion y
anomia, es decir, la desaparicion del actor social y la presencia del simulacro.

3.1.3 El simulacro: acto civico, fiesta y convivio.

U na de las celebraciones que tiene mds arraigo entre los mexicanos, por sus significados histo-
ricos y festivos, es la del “Inicio de la Independencia de México”, que se celebra entre el 15y
16 de septiembre de cada afio. La intencién es honrar el inicio de la gesta que dio patria y libertad
a los mexicanos.

Histdricamente, después de trescientos afios de dominio espafiol, México inici6 la guerra contra
Espafia a partir de las ideas libertarias que los criollos mexicanos habian planeado desde hacia varios
afios, por ello la motivacion socioecondmica del movimiento armado naci6 de la desigualdad en el
desarrollo econdmico que favorecia a Espafia.
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El acto civico tiene como caracteristica honrar, conmemorar un hecho o acontecimiento
histérico a través de un acto oficial, en este sentido, el simulacro también tiene este perfil porque es
una remembranza de la guerra de Independencia en México. Crénicas como las de Lucas Alaman
y Carlos Herrejon Peredo, apuntan que en la madrugada del 16 de septiembre de 1810 uno de los
principales conspiradores, el cura de Dolores, Miguel Hidalgo y Costilla, convocé a los pobladores
para enfrentar a los espafioles, liber6 a los presos de la carcel y formé un ejército pequefio que con
el tiempo crecié como la propia rebelidn por todo el pais. A pesar de ganar algunas batallas contra
el ejército espafiol, al afio de iniciada la guerra Miguel Hidalgo fue apresado y decapitado. Pasarian
cerca de 10 afios de lucha, para firmar el acuerdo de paz que otorgé la independencia de Espaiia, el
27 de septiembre de 1821.

La primera conmemoracién oficial de este acontecimiento histérico; la realizé Agustin de
Iturbide el 27 de septiembre de 1821, en esa ocasion Iturbide grito tres veces “México, México y
México”. En 1822 el Congreso Mexicano decret6 que el 16 de septiembre seria la festividad nacional
por ser el aniversario del inicio de la Independencia, asi en 1824 el Congreso Constituyente preciso
las festividades civicas a realizarse el 16 de septiembre y el 4 de octubre, éste tltimo, el dia de la
firma de la nueva Constitucion.

Otra modificacién a la celebracion sucedié en 1833, cuando Valentin Gémez Farias permitio
que la celebracién se acompaiiara de detonaciones de cohetes; costumbre que hasta hoy permanece.
Con la agitacién que represento la invasion de Estados Unidos en 1847 no fue posible realizar los
festejos, sino hasta 1853 se efectud la celebracién incorporando un nuevo elemento al festejo; el
Himno Nacional Mexicano. (Zarauz, 2000).

Durante la guerra de Tres Afios (1858-1860) los festejos no se interrumpieron, de modo que,
hasta la monarquia implantada en la figura de Maximiliano de Habsburgo, sali al balcén de la casa
que habia sido habitada por el cura Hidalgo y aclam¢ a los héroes de la patria.

Desde que asumio el poder en 1877, el General Porfirio Diaz realiz6 de manera ostentosa los
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festejos conmemorativos de la Independencia, su aportacion a la celebracion fue la inclusion de
musica y poesia alusivas a la patria, detonacion de artilleria y al dia siguiente los festejos continuaron
con la inauguracion de obras y una ceremonia en el Teatro Nacional.

Comenta Zarauz que 1896 fue un afo especial, porque la campana que Hidalgo hizo sonar en
1810 se traslado a la capital para colocarse en Palacio Nacional. Tal ocasion amerit6 una procesion
a la que el pueblo asistié espontdneamente, mientras las calles y edificios se adornaron con flores,
banderas y retratos de Hidalgo, se soltaron palomas y hubo desfile, después Porfirio Diaz hizo repicar
la campana de Dolores, al tiempo que se detonaron fuegos pirotécnicos en la Plaza de la Constitucion.
Declaraciones coloquiales comentan que la celebracion de la Independencia se institucionalizé el 15 de
septiembre, porque coincidia con el cumpleafios de Diaz, lo cierto es que la conmemoracion siempre
estuvo ligada a la entrega de obras monumentales acumulando elementos que echaron raices, como
las procesiones multitudinarias o desfiles, carros alegdricos, fuegos artificiales, ofrendas florales,
musica y bailes con contenido patrio, verbena y gastronomia especial para la fiesta. (Zarauz, 2000).

Este panorama histérico sobre la celebracién del inicio de la Independencia de México sirve
como referente para formular hip6tesis sobre los elementos que permanecen o han desaparecido en
la celebracidn, destacando naturalmente que se trata de un enfoque estratégico, en otras palabras, la
forma dominante de organizacion de la autoridad sobre el fendmeno cultural, no obstante, es impor-
tante analizar el modo en que histéricamente surge y evoluciona la celebracion.

El universo de significados sobre cultura nos acerca a ciertas actividades que se vinculan o
emanan de ella, por ejemplo, los actos civicos, las fiestas y el convivio representan los elementos
estructurales de base en la teatralidad del simulacro puesto que éstos se manifiestan en periodos de
frontera, aspecto que genera conflicto para determinar cudl de ellos impera o destaca, no obstante,
este rasgo liminal hace del simulacro un acontecimiento anhelado por el constante desplazamiento
teatral, festivo, civico y convivial.

En lo relativo a los actos festivos, la herencia de las culturas indigena y espaiiola tienen un
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origen altamente ritual, de manera que la sociedad nacida de ella, la mestiza, dio lugar a elementos
identitarios basados en celebraciones e imaginarios en torno a la religion, los actos civicos, familiares,
laborales o de cualquier otra indole, pero que ocupan un lugar especial en el devenir.

Desde incontables tiempos, la sociedad mexicana ha padecido un rezago econdémico que va de
la limitacion a la carencia para buena parte de los individuos, a pesar de ello, el actor social no deja
de festejar, regocijarse y rememorarse a si mismo. Asevera Paz que la idiosincrasia del mexicano se
refleja en sus fiestas y conmemoraciones:

Gracias a las fiestas el mexicano se abre, participa, comulga con sus semejantes y con los valores que dan
sentido a su existencia religiosa o politica [...] su frecuencia, el brillo que alcanzan, el entusiasmo con que todos
participamos. Parece revelar que, sin ellas, estallariamos. Ellas nos liberan, asi sea momentdneamente, de todos
esos impulsos sin salida y de todas esas materias inflamables que guardamos en nuestro interior. (1959:47).

La fiesta es un excelente motivo para conocer a otros, pues su imagen y estructura se asemejan
a la sociedad que la origind, responden a una necesidad de socializacién de un momento, de ello
depende que algunas fiestas aparezcan, se extingan, modifiquen o pierdan su sentido “todas ellas le
dan ocasion de revelarse y dialogar con la divinidad, la patria, los amigos o los parientes. Durante esos
dias el silencioso mexicano silba, grita, canta, arroja petardos, descarga su pistola al aire. Descarga
su alma”. (Paz, 1959:43).

La fiesta es un medio ludico para situar en el imaginario colectivo un sentido de orden, valores,
nociones histdricas y codigos éticos, como afirma Zarauz (2000), tiene implicaciones mas profundas
que trascienden el efecto liberador, evasivo y ludico. Asi, su propoésito esta ligado al objeto que motiva
el acto festivo y este, a su vez, revela el tipo de organizacion social de la que emana.

Se podria afirmar que la festividad del simulacro es de carécter civico, debido a su sentido
vertical que inicia en las instituciones (gobierno municipal, escuelas), con el fin de transmitir una
idea reivindicadora del orden establecido, paralelo a esto se encuentra el sentimiento de unidad y
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pertenencia en tres dimensiones: mexicanos, mexiquenses € ixtapenses/tonatiquenses.

A diferencia de la fiesta institucionalizada que se apoya en procedimientos de operacion y
manipulacion, o estrategia para aplicar el poder a manera de jugada en la que hay reglas explicitas,
el simulacro es un acontecimiento porque se desprende de aquella finalidad y demuestra ser una
respuesta pragmadtica de grupo que toma el control del poder, al menos por el tiempo que dura la
fiesta. Mds alld de la espectacularidad de esta teatralidad, se vislumbra un detrds del espejo para
explorar otra dimension sobre lo aprobado por los sentidos y mirar aquellos aspectos que se ocultan
del escenario central, pero en realidad canalizan las pulsiones humanas en busqueda de purificacién
y armonia con el curso de la vida.

Pensemos entonces, fiesta y carnaval son dos conceptos que frecuentemente se aprecian en
paralelo, seguramente por su aparicién en momentos cruciales del hombre. La relacién carnaval
y simulacro se funda a partir de desenmascarar lo ordinario, toda vez que éste se relaciona con la
libertad de la carne, deshabitar el cuerpo para conectar con la dimensién de lo puramente humano, lo
extra cotidiano y las pulsiones primigenias. Por su parte, la fiesta es un hecho eminentemente social
que reune lo simbdlico, lo ritual, lo profano, lo sagrado; entre sus rasgos especificos se encuentran
la periodicidad y el uso intencionado del espacio. Fiesta y carnaval se encaminan al encuentro de la
purificacion y armonizacion con el universo, motivacioén que hace posible la recuperacion el curso
de la vida. La naturaleza festiva tiene incuestionables vinculos con el simulacro, porque representa
una cadena de acciones que irrumpen en la cotidianidad de grupo.

En un sentido equivalente, el carnaval surge como actividad humana en honor a las festivi-
dades de los dioses griegos Cronos y Dionisos, un equivalente de estas celebraciones se reconoce
en las saturnales romanas que a su vez guardaban nexos con las procesiones en honor a Isis en el
Mediterraneo y a Nehalennia en la region ndrdica de Europa, cortejos que se realizaban para iniciar
el afo agricola en la primavera, es decir, los fendmenos naturales siempre han estado relacionados
con la vida en colectividad, a lo largo de la historia de la humanidad, la renovacién de ciclos esta
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intimamente ligado a la idea de la Madre Tierra, la libertad, el quebranto de las restricciones sociales,
religiosas y €éticas. (Cortazar, 2008).

Desde la antigiiedad griega las categorias sdtira y parodia se empleaban para hacer imitaciones
en tono de burla a un texto. En nuestro objeto de estudio, sdtira®* es un recurso para la interpretacion
de acontecimientos histdricos sobre la Independencia de México en perspectiva del hombre actual,
un tratamiento de la realidad basado en el humor y la critica que se desplaza continuamente entre lo
carnavalesco y lo festivo, &mbitos en los que el hombre abre espacios de liberacion mediante el juego.

Posiblemente la intervencion del juego entre la vida y lo festivo es una de las razones que
justifica la cercania del carnaval con el hecho teatral, a pesar de ello, no se trata de una modalidad
exclusivamente artistica, propone Bajtin, en realidad el carnaval mds que la vida representada, es
la vida misma sin actores ni artificios teatrales, solo basta la presencia de elementos lidicos en un
espacio sin frontera, donde los c6digos se basan en la libertad y la universalidad, el mundo renace

52 Como género literario la satira tiene como medios la comicidad y la critica, una tensiéon permanente en entre lo real
y lo ideal, el tratamiento que hace de la comicidad puede derivar en ironfa. La satira es una manera de situar los desper-
fectos de la conducta humana y su ideal, en este sentido comicidad e ironfa son recursos estilisticos que solo pueden
suceder con la presencia de un emisor y un receptor porque comparten los mismos codigos en el caso del relato literario,
pues una de sus finalidades es la persuasion. Para Gyorgy Lukdcs (1885), la satira deviene de dos tensiones de lucha de
clases, el entre la realidad social y el anhelo de progreso, desde su perspectiva se apunta mas a un fenémeno social que
al tratamiento de un género literario, por ejemplo, para J. Brummack la satira es una agresion socializada estéticamente. En
este sentido la satira es una forma literaria insubordinada como lo expresara Julia Kristeva. Algunas posturas afirman
que la satira es de contenido meramente fantastico y humoristico; no obstante, la moral imbuida intencionalmente por
el autor aderezada con humor y critica, y éstos, complejizan su estructura para destacar una de sus grandes funciones:
mostrar el comportamiento vicioso de una sociedad, o al menos, es un recurso para hacerlos visibles. La ironfa necesita
del juego invertido en la expresion, decir lo contrario a lo que se quiere da a entender a través de la sobre interpretacion.
Finalmente, la parodia tiene como punto de partida un contenido realista al que se emula o alude burlonamente, por lo
tanto, ostensible en elementos visuales y verbales. (Coronel, 2002).
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y se renueva para cada participante. En este sentido la fiesta tiene una dependencia mayor con el
tiempo porque establece relacion en el aspecto bioldgico, natural e histdrico. El primero sucede en
medida que la condicion humana evoluciona y marca periodos, natural; refiere al sentido césmico
porque determina cambio de ciclos, mientras que en el histdrico los acontecimientos determinan
el curso del tiempo. (Bajtin, 1987). Este tltimo podria ser el punto de su origen, ya que, en medio
de la crisis de una sociedad, del hombre o de la naturaleza, la fiesta surge como un fenémeno de
renovacion, la muerte de lo obsoleto, de los problemas, de los conflictos, de la crisis en general para
instalar un nuevo ciclo.

Si bien en ambos fendmenos: fiesta y carnaval tienen en comiin la liberacién momentédnea del
cuerpo y el espiritu, o bien la risa como elemento universal que se convida a todo participante, asi
como la destitucion de jerarquias y reglas, la fiesta posee, ademds, la cualidad de sumar elementos
que la enriquecen y perfeccionan en cada ciclo, no ocurre lo mismo con el carnaval, pues algunos
de sus recursos como la risa y parodia de la vida ordinaria se vuelven fin en s{ mismos.

Podria afirmarse que la sdtira es el recurso articulador de episodios del simulacro, la justifi-
cacidn radica en la presencia de elementos comicos y criticos que expresan una permanente tension
entre lo real y lo ideal, por ejemplo, el apache y el guarin, miembros originarios del pueblo salen
victoriosos sin importar el cimulo de vicios que se parodian a través de la vestimenta, el maquillaje
y el discurso, en este sentido, la imitacién burlona de vicios de carécter y vicios sociales derivan en
el tratamiento ir6nico de situaciones a través de la sobre interpretacion o juego invertido, para decir
lo contrario de lo que se quiere dar a entender.

Pensando en la interaccién que guardan la satira, la parodia y la ironia, nos hace imaginar la
sobreposicion de planos o perfiles que bien pueden revelarse en la tropa de las “Adelitas” de Ixtapan de
la Sal, los participantes son hombres jévenes que parodian un concepto de belleza mexicana mediante
esmeradas creaciones de vestuario y maquillaje femeninos, desafian el ridiculo ante la comunidad
pues el indiscutible travestismo no responde a una postura de género, sino a una idea de ironizar el
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papel de la mujer salpicado de acciones toscas e imprudentes. “Pureza” seria el adjetivo que define
y sostiene al simulacro, solo por esta motivacion se hace posible que cerca de seis mil participantes
sean individuos en colectividad con el unico propoésito de celebrar, divertir, representar, criticar e
identificarse como habitantes de una regién y de este pais. Ante la abundancia de cualidades, hemos
valorado que la experiencia de comunion potencia el sentido posdramatico de esta teatralidad. Aun
considerando esta posibilidad como fuerza que originé el simulacro, persiste y se sobrepone a ésta
la idea de ser mexicano:

La masa popular deja de ser lo otro; el ajeno al indio agachado es sustituido, o al menos complementado,
por un nuevo estereotipo con el que las clases ocultas pueden, hasta cierto punto, identificarse: el mexicano
violento revolucionario, emotivo y fiestero, urbano agresivo. (Bartra, 2002:49).

La teatralidad de la Independencia de México surge como un agente favorecedor de la cons-
truccion de identidad, nos encontramos asi ante una vision paralela del teatro; por una parte, como
herramienta politica y por otra, apreciamos una teatralidad que tiene la potencia suficiente para
formar el sentido de comunidad entre los participantes a pesar de que ‘““el mexicano moderno procura
esconder su alter ego melancolico, para mostrar una faz de macho patriota” (Bartra, 2002:61), de
esta manera se concibe que a través de la catarsis se puede hacer comunion.

El disfraz y el estado de exacerbacion son los canales para desatar la euforia desbordante que
despierta el hecho de mirarse representado. En la cumbre del evento, la mise en abyme convierte en
dispositivo ante la indeterminacion de realidad y ficcion.

La alegria es un componente de la condicion humana que deriva de las actividades espon-
taneas, relacionadas con el juego y la representacion, su proposito es romper la inercia de la rutina,
de los actos sometidos a presiones laborales, politicas, institucionales que no generan placer; si no
que enajenan al sujeto y lo someten a presiones externas de su cotidianidad. (Flores, 2016). Por eso

138

Blanca Lilia Herndndez CReyes

el juego genera alegria y placer, o, en otras palabras, jugar es actuar en una ficcion bajo los codigos
del gozo y la diversion.

Uno de los principales motivos del presente trabajo, radica en identificar el punto de ruptura
de la practica cultural estratégica a prictica cultural tdctica, como respuesta de la comunidad ante
lo instituido. En los apartados preliminares hemos hecho notar el contenido tematico del simulacro,
para situar el antecedente, recordemos como €ste tiende a inyectar de patriotismo a la poblacion,
cumpliendo un fin organizacional del poder, reforzando asi, lazos de lealtad y renovacion del orden
en las redes de convivencia. Sin embargo, en Ixtapan de la Sal y Tonatico hallamos ademds un
acontecimiento liminal/posdramético que se apropia de lo establecido para manifestar un sentido de
comunidad a través del gozo, la diversion, la euforia, el deseo desbordante y el limite. Se descubre
una celebracion viva que permite evaluar el pulso de su evolucion cada afio, de alli su valor en una
dimension amplia y compleja.

En este momento, conviene recuperar el concepto de convivio a modo de establecer la comu-
nicacion que guarda con la teatralidad. Sobre lo anterior, debemos recordar el alcance que tiene para
este componente la reunién de hombres y mujeres concentrados en territorio y tiempo en el que
acontece un intercambio humano (Dubatti, 2011), considerando, ademas, la simultaneidad entre su
produccién y consumo. Si hay convivio no se puede pensar en un acto televisado, transmitido por
satélite o redes sociales, si bien puede reproducirse en medios electrénicos, carecerd de las cualidades
que solo se generan en la zona de experiencia convivial, y por ello, la diferencia con otras expresiones
escénicas como el cine o la television.

Desde finales del siglo XX y en las décadas que van del XXI, la teatralidad en Latinoamérica
se expresa como acontecimiento que cuestiona temas de orden politico, de modo que el valor de lo
convivial adquiere un tono de resistencia y resiliencia, se crean alianzas que fortalecen el discurso
artistico y la percepcion del espectador, podemos constatarlo en teatralidades y movimientos como
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el Teatro Arena>® (Brasil), la Creacién Colectiva® (Colombia y Venezuela) o el Teatro del Norte>
(México).

53 Teatro Arena (1965) fue un movimiento encabezado por el actor, dramaturgo y director Augusto Boal, quien consi-
deraba que el teatro podia ser un instrumento de conocimiento, de liberacion personal y colectiva encaminado al cambio
social. Estableci6 la categorfa de “Teatro popular”; un teatro del pueblo y para el pueblo. Su sistema de interpretacion
llamado “comodin” pretendia que los actores interpretaran todos los personajes para evitar la apropiacion o propiedad
privada sobre los personajes.

54 Ta Creacion Colectiva es una metodologfa desarrollada ampliamente en paises del Cono Sur en la década de los
sesenta, se concentra en una idea o texto a partir de los cuales se improvisa para desarrollar, ambientes, personajes,
situaciones y espacios. La Creacion Colectiva parte de la actuacion para desarrollar un texto, de manera contraria a la
forma tradicional donde primeramente existe un texto. En ella no hay un solo autor, sino muchos. Otra particularidad
es que en la Creacion Colectiva se reunen texto dramatico y texto espectacular.

55 En 1954 se emiti6 la division politica-cultural de la Republica Mexicana en la cual el pais quedaba dividido en 10
regiones, la del noreste tuvo como sede la ciudad de Culiacan, Sinaloa. En la década de los noventa la actividad en esa
region se duplico tras la profesionalizacion del teatro y la creacion del Centro de Artes Escénicas del Noreste. Comenzo
asi una etapa de consolidacion y el desarrollo de una dramaturgia que “partié de sus propias realidades regionales” (Sal-
cedo, 2018:53) entre temas fronterizos, de género, cultura e imaginarios del noreste. Teatro del norte es un movimiento
unico que eliminé el paradigma del centralismo cultural afincado en la capital del pais, de modo que establecié su propia
categorfa estética a partir de problematicas geograficas, socioeconémicas y de comunicacion por ser entidades que
comprenden la zona limitrofe con los Estados Unidos de América. Armando Partida (2018) atribuye la consolidacién
del Teatro de norte a la eescenificacion profesional en la ciudad de México, de la obra E/ viaje de los cantores (1990) del
dramaturgo jalisciense, Hugo Salcedo, radic6 durante varios afios en Tijuana, Baja California. El texto dramatico obtuvo
el premio Tirso de Molina en 1989, desde ese momento no han cesado las ediciones, traducciones y escenificaciones
en Estados Unidos, Corea, Alemania, Espafia, por mencionar algunos pafses. Actualmente “la produccion dramatica y
escénica del norte de México ha ido ganado espacios de visibilidad con la cauda de propuestas, estilos y resoluciones
estéticas [...] las producciones teatrales y escénicas se han vuelto parte nodal de los estudios criticos del teatro mexicano
contemporaneo”. (Salcedo, 2018:67).
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Es importante destacar que la efimera dimension de lo convivial se relaciona profundamente
con la vida y la muerte, en todo acto de este tipo desaparece la idea de “copia de la vida”, es decir,
suministra la materia prima y si la vida se aborda como un elemento efimero e intermitente, €sta no
se puede fijar, solo el encuentro del emisor y receptor frente a frente promueve el convivio y, por lo
tanto, la génesis de la teatralidad. Como precis6é Walter Benjamin, el sentido auratico™ lleva a pensar
que la presencia energética de los cuerpos de artistas, técnicos y publico hace resplandecer el aura
de estos tres sectores, de modo que se concreta un acto de reunién de auras manifiestas en la logica
de lo efimero, una experiencia que sucede y escapa para no recuperarse mas.

En el mismo sentido corporal-espiritual, los artistas, técnicos y publico coinciden en un
tiempo espacio que se disuelve y se pierde; esto no es mds que la esencia convivial de los actos
representacionales, mediante la composicion triddica: convivio, poiesis y expectacion se constituye
el acontecimiento teatral.

Lo anterior nos hace pensar en el elemento primitivo del teatro para concluir que el hecho
convivial representa una experiencia vital acontecida en el cuerpo de los actores e instala una
estructura de signos verbales y no verbales en la doble intencién: de un yo hacia un 7, dimensién
donde el espectador funge como intermediario, creandose un universo paralelo al mundo, es decir,
otro mundo posible.

En resumen, la festividad del simulacro de Ixtapan de la Sal y Tonatico tiene un caricter civico,
con el fin de transmitir una idea reivindicadora del orden establecido, paralelo a esto se encuentra
el sentimiento de unidad y pertenencia en las tres dimensiones que hemos sefialado lineas arriba.

56 Caracteristica que poseen las Artes Escénicas por ser unicas ¢ irrepetibles, en esa medida el error; la sorpresa son
parte de la convencion que asumen tanto espectador como intérprete. Para Walter Benjamin el aura representaba la apa-
ricién de lo irrepetible. La destruccion del aura dio paso a la homogenizacion de la percepcion, es decir, de su funcion
ritual se perdié ante la repeticion. Lo irrepetible sucumbié ante recursos como la television y el cine, por tener como
medio la tecnologfa.
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Por otra parte, el convivio teatral apostara por la defensa de la territorialidad, por la reunion
en un espacio geografico que trasciende lo socio-comunicacional. Lucha por eliminar las interme-
diaciones como sucede en el cine, la radio o la internet, para acceder a la experiencia del contacto
con otros cuerpos reunidos en el territorio donde sucede lo efimero. En este sentido, el convivio
no admite la comercializacion, la produccion/consumo en serie, ni practicas ligadas a fendmenos
de globalizaciéon y homogeneizacidn; por el contrario, enfatiza la conciencia sobre el pensamiento
totalitario y la individualidad de las sociedades para hacer notar los males sociales; desigualdad,
corrupcion y la dependencia disfrazada de independencia.

El convivio en el simulacro tiene el potencial para contrarrestar al especticulo efectista porque
recupera la funcién social del teatro: divertir, desempefiarse como mecanismo de resiliencia que
opone resistencia al poderio de la marginacién y la desigualdad propagada en esas localidades.

@9 3.2 Presentacion y auto representacion: el escenario festivo para
concebir la comunidad.

1 comportamiento y la comunicacion entre los individuos han sido tépicos estudiados por la

sociologia de corte psicoldgico, por ello representacion colectiva es un concepto instituido por
Emile Durkheim (Francia,1858) para referir a la conciencia que los sujetos tienen sobre la religién
y las expresiones culturales, a fin de convertirse en la fuerza que mantiene a la sociedad en unidad
a través de la conciencia.

Por otra parte, las representaciones sociales, denominadas asi por Serge Moscovici (1979),
se concentran en el analisis de comportamientos y comunicacion entre los individuos, observando
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la relacién sujeto-objeto y el desplazamiento de este ultimo, hasta sustituirse por un simbolo que
quedara representado simbolicamente en la memoria del individuo. (Mora, 2002).

Moscovici aporta elementos para el estudio de la construccién social de la realidad, pues en
ella se aprecia una resignificacion del sentido comun y lo cotidiano, por ejemplo, los miembros de
una comunidad establecen comunicacion a través de un cédigo que los retune y hace parte de su
historia, sin embargo, estos aspectos no son unicamente construcciones mentales, sino trascienden al
plano de las construcciones simbdlicas que finalmente determinarén el tipo de interacciones sociales.
(Materan, 2008).

Si bien las representaciones sociales se reconocen en los mitos y en los sistemas de creencias
para hacer familiar lo desconocido en una comunidad, se acude a la recuperacién de aquel objeto
que les es familiar para poder controlarlo o bien hacer comprensible aquello que les es ajeno. En el
simulacro, las representaciones sociales viven lo que Moscovici denomina objetivizacion, estado que
genera una particular interpretacion colectiva de lo extrafio. El simulacro invariablemente estard en
bisqueda de la identidad social, elemento que retne el conocimiento del grupo al que se pertenece,
las representaciones sociales en el simulacro potencian la comunicacién entre los miembros de la
comunidad al existir flexibilidad con los varios puntos de vista sobre la organizacién y desarrollo
de la festividad.

Por lo anterior, la teatralidad del simulacro promueve el cardcter compartido sobre ideologias y
valores culturales, en ella, las representaciones sociales perviven toda vez que aparecen en momentos
de crisis y de conflictos, con este antecedente, pasamos de la reflexion desde la via social, a las
implicaciones entre juego y mdscara.
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3.2.1 Juego y mascara: medios de transfiguracion en las tropas del simulacro.

J uego y mascara, son dos nociones que analizaremos dentro del simulacro a partir de tres dimen-
siones: rol social establecido, elementos de trasfondo escénico y representaciones sociales. En
este orden de ideas, el encuentro de estos factores posibilita la modificacién del comportamiento
social hacia una auténtica expresion de personalidad tomando prestado otro cardcter para entrar en
el juego de representacion de roles, o también llamado, juego de mdscaras sociales.

Johan Huizinga (1972) destacé la indefectible relacion del juego con el hombre desde tiempos remotos en
toda civilizacion, relacion se testimonia en graficos, cerdmicas, escritos, objetos y espacios disefiados para su
desarrollo, pero ;qué significa esta actividad para la humanidad? ;Acaso hay manera de evitar el juego en el
simple acto de vivir? Pareceria imposible pensar en algtin sujeto que no haya experimentado la sensacién de
g0z0, alegria, placer y plenitud que produce el juego.

Si bien hay una condicion cerebral que dispone ciertas funciones neuronales y hormonales con la
segregacion de serotonina®’, acetilcolina y dopamina, mediante el juego la respuesta corporal también

57 Serotonina, acetilcolina y dopamina, son tres neurotransmisores fundamentales en la regulacion de las ondas cere-
brales y su relacién mente-cuerpo. En niveles adecuados el individuo siente energia y con respuesta rapida a los estimu-
los. La alta presencia de acetilcolina es activa y con una alta capacidad de decision, aunque en la parte emocional, pero
con las emociones y los sentimientos no se sienten bien. La presencia éptima de dopamina favorece el trabajo pleno de
los sentidos, se generan estados de creatividad, se amplia la capacidad de retencién de informacion para recuperatla y
aplicarla. La funcién de la serotonina tiene que ver con la emocion y el estado de animo, otra funcion vital de ésta recae
en la calidad del suefio, el equilibrio de estos tres neurotransmisores se refleja en una personalidad alegre, vital y con
gran sentido del humor, son personas flexibles. Por otra parte, la deficiencia de ellas supone inclinacion a la depresion
u otros trastornos emocionales, insomnio, cansancio, dificultad para controlar la ira y desorden obsesivo-compulsivo.
(Barrett, 2013).
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se altera al percibir estados de alegria, triunfo, gozo, pues rompe con la cotidianidad ubicandose en
un tiempo-espacio definido por la libertad.

El juego en la teatralidad del simulacro se aborda desde la perspectiva sociocultural, sin omitir
el trasfondo psicoldgico que sustenta al hecho, por este motivo la perspectiva del juego como una
actividad situada exclusivamente en el universo infantil, expresa mayores elementos de discusion
evolutivo-educativos. Tal vez el mayor hallazgo en este plano refiere al encuentro del juego a través
de la repeticion y la novedad, escalando hasta una etapa de esplendor donde éste protagoniza buena
parte de las acciones humanas, pero que con la madurez y la edad decrecen, en opinién de Francisco
Secadas (2018), el juego infantil ejercita el impulso a madurar mediante la circularidad entre lo
ficticio y lo serio, se exploran formas primitivas del ser humano, mientras el adulto juega como

evocacion de su nifiez.
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Fig. 3 Juego en el ciclo de la teatralidad
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Mediante el grafico podemos apreciar el trayecto del juego, al que se suman la mascara, el
disfraz, personaje y el binomio simulacion-transfiguracion, hasta culminar en la teatralidad. Cada
uno de estos elementos se constituye por la existencia del que le precede, y a su vez, en una légica
rizomatica provee de significado a los otros.

Para Huizinga el juego genera orden y tension por eso surgen las reglas que lo conducen, jugar se hace por
satisfaccion propia mediante una situacion ficticia en un determinado tiempo y espacio, aparte de las cualidades
anteriores, resalta el desarrollo de interacciones entre los sujetos involucrados que perviven en convivialidad,
asi el disfraz es el punto de enlace para destacarse en el mundo ordinario. (Flores, 2016).

El juego es el cauce de presentacion®®, el modo de ser del simulacro, un motivo para autorepre-
sentarse a través de un espacio mitico dotado de poderes capaces de restaurar la “alegria aplastada”,
como expresard Bartra (2002). Por otra parte, el simulacro aparece como un juego sagrado porque
imita el juego infinito del mundo, tal como sucede también en la obra de arte que eternamente se
hace a si misma.

Pero sumado a lo anterior, Johan Huizinga (1984) fundamenté cémo el juego cumple una
funcion en la vida de los hombres. Desde el vientre el hombre juega; juega para descargar el exceso
de energia vital, pero también lo hace para escaparse de la vida y situar un paréntesis temporal, algo
que nos recuerda a la fiesta porque indica un alto a la cotidianidad. Juego y rito son testigos de las
mutaciones del cuerpo en el que quedan grabadas las huellas de la cultura, asi “todo jugar es un ser
jugado, es decir quien juega el juego del teatro es jugado necesariamente por éste. Por eso el sentido
y la esencia el teatro como experiencia estética debe buscarse en el juego”. (Adame, 2004:16). Afir-

58 Se empleard el termino cauce de presentacion como préstamo de la Comparatistica, bajo la propuesta de Claudio Gui-
1Ién (2005) la cual aplicada al texto literario, define la forma en la que éste se expresa; es decir, en prosa, en verso, en
forma dialogada. El cauce de presentacion define entonces la manera en como se expresa o se presenta un producto
cultural.
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macion basada en la profundidad creadora del hombre, con la capacidad para constituir un mundo
significante o un sistema cultural como la teatralidad.

Cuando el juego humano significa o celebra algo, pertenece a la esfera de la fiesta o del culto,
sucede el encuentro con la dimensidn de lo sagrado a través las précticas divinas, es decir, se practica
un juego en el sentido mas verdadero. El simulacro es el juego de la tradicién y la repeticion de un
tiempo “extraordinario”, sus participantes disfrazados juegan a ser los protagonistas de la Indepen-
dencia de México mediante la mdscara y el disfraz, una vez que el juego ha terminado permanece en
el recuerdo como creacion o tesoro espiritual, por eso su transmision sucede en la repeticion que, a
su vez, es una de sus propiedades identitarias. Al mirar mds alld de la espectacularidad del simulacro,
se vislumbra un detrds del espejo para explorar otra dimension sobre lo aceptado por los sentidos.

El modo de ser del juego es la autorrepresentacion, jugar es por si mismo representacion, asi
el acto cultural refiere a una representacion para la comunidad donde:

[...] la interaccién (es decir, la interaccidn cara a cara) puede ser definida, en términos generales, como la
influencia reciproca de un individuo sobre las acciones del otro cuando se encuentran ambos en presencia
fisica inmediata. (Goffman, 1997:27).

El juego guarda importantes nexos con el deseo, puesto que en el propio ejecutar del juego
radica la fascinacion por alcanzar algo, de modo que pretende una transformacion o desplazamiento
hacia lo verdadero.

El acto de jugarse es el modo de ser €] mismo, su gran virtud es que el espectador forma parte
indispensable. La belleza que habita en €l es libre porque estd ligada a la sensacion y el placer. Esta
nocidén no radica en el propio hecho sino en la l6gica de quien contempla; de €1 depende la inter-
pretacion de lo bello, si a esto agregamos que cada espiritu es diferente, tendremos a si mdltiples
percepciones de belleza.

147



Acontecimiento. Fisura _para nuevos sigmﬁcantes

Cuando se habla de la estructura del juego en el terreno de la representacion, se refiere a la
accion que mueve y genera una transformacion en los involucrados a partir de su sola presencia.
Jugar en el escenario conlleva la expresion de sentimientos, planteamiento de situaciones rituales
y simbdlicas que se complejizan a través del movimiento, el ritmo, por ello el primer peldafio del
universo ludico comienza cuando se juega a ser otros sin dejar de ser uno mismo.

La fiesta abre un tiempo propicio para adquirir o cambiar. En apariencia, la representacion de
roles deviene de un ordenamiento social, sin embargo, cuando se abre una demarcacién de libertad
temporal para dejar de ser quien se es, surge un tiempo idoneo para perderse en los limites de la
cotidianidad y el tiempo festivo.

“Todo juego significa algo”, (1972:12) afirma Huizinga, atin en el mundo animal, por lo tanto;
no existe conexion racional alguna en el juego porque en ese caso construirse en la razon lo confinaria
al mundo de los hombres, en cambio juego y cultura si se hallan comprometidos el uno en el otro,
Huizinga se propuso demostrar cémo el juego auténtico constituye la base componente de la cultura,
a partir de la méxima de que “todo juego es, antes que nada, una actividad libre”. (1972:21).

El juego humano cuando significa o celebra algo, se coloca en la esfera de la fiesta o el culto,
es decir, lo sagrado, precisamente en esta dimension situamos al simulacro, si nos remitimos a la
primera parte de esta investigacion donde se expuso el universo constitutivo de esta teatralidad, se
puede reconocer la libertad de la actividad; participa quien decide hacerlo, asume conscientemente
las reglas que hay que cumplir para ser parte de €l, se rinde culto y vanagloria a la independencia en
tres dimensiones como pais, estado y municipio. Cada participante sabe qué dificultades debe sortear
para participar del culto motivado seguramente por el encuentro con su comunidad, su territorio y
su cultura.

Si en el terreno social el juego sirve para el bienestar del grupo, el simulacro se aparta de la
vida corriente para limpiar, depurar y hacer a un lado el cansancio de lo rutinario, se puede hablar
de una renovacion de ciclo en demarcacién del tiempo-espacio festivo ostensible en un ir y venir de
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lo ficticio a lo real, que también podria llamarse efecto de reversibilidad es decir, una manera de ver
las cosas desde distintas posiciones mediante un pensamiento bidireccional, sin embargo cuando la
reversibilidad se agota, solo permanecera en el recuerdo para situarse como tesoro espiritual, segun
Huizinga. Con el juego nace el imaginario de la libertad en posesion exclusiva de los participantes
y espectadores.

Por lo anterior, el juego es una actividad que trasciende lo humano en la medida que establece
un orden propio aun en el desorden, si bien el simulacro puede apreciase como un acontecimiento
cadtico donde no hay posibilidad de pequefias variaciones porque perjudicarian su cardcter festivo/
convivial, detalle en apariencia insignificante pero que invita a preguntarse ;cOmo un acto tan
complejo constituido por una diversidad de mensajes sociales, estéticos y culturales, puede funcionar
sin el dispositivo del orden oficial? La respuesta posiblemente radica en el imaginario del juego de
la guerra, cémo resistirse a la tentacion liberadora, mégica de vivir lo extraordinario en la brevedad
del tiempo, cobijado por el disfraz y la mdscara que permiten actuar como otro.

Méscara es el vocablo que desde la época Clésica en Grecia se utilizaba para nombrar lo que
estaba a la vista; rostro o persona, no obstante, en mirada de la sociologia la méscara refiere a un
objeto de cargado de contenido que revela usos de convivencia, enmascararse significa “situarse
al margen de toda posibilidad de didlogo y de toda forma convenida de entendimiento con los
semejantes. Es asi” como la mdscara abre un alucinante paréntesis en la significacion social de la
persona”. (Hurtado,1954:5). Lo anterior confirma que la mascara reviste y oculta identidad, pero en
realidad se estd afirmando la individualidad personal, como menciona Hurtado Bautista.

A diferencia de la méscara, el disfraz oculta la personalidad sin que suceda una evasion total ya
que su componente gestual estd acotado por las circunstancias sociales e histdricas, podria explicarse
como un modo incompleto de evasién, por ejemplo, los participantes del simulacro viven habitan
el personaje a partir de este elemento, en cambio la méscara si representa la fuga del sujeto sobre
si mismo, tiene la autoridad de incitar a la exaltacién que surge como consecuencia de la evasion.
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Existe otra via por la cual el hombre también puede alcanzar la evasion; se trata del juego ya
que la mascara hace de éste su cauce de presentacion, la forma de manifestarse, ambos elementos
aparecen en acontecimientos fundamentales en la vida de los hombres desde lo méagico-religioso,
hasta lo politico-social.

El sello lidico queda grabado en la méscara a través del gesto perenne, grotesco que se proyecta
en la corporalidad de quien la porta, el gesto es ya un conector del humor absoluto el cual puede
adoptarse como atajo a la evasion bajo determinadas condiciones sociales. El enmascarado buscara
evadirse como consecuencia del desarraigo, por ejemplo, en épocas de crisis la mascara surge como
un dispositivo que unifica o enarbola un mensaje universal.

En relacion con este tema, recientemente hemos visto la imagen de Andnimus® una mascara
que abandera a la comunidad virtual Anénimus, la cual apoya movimientos antigubernamentales y
antisistema. Asi en esa categoria las mdscaras con rostros de la esfera politica mundial como Donald
Trump, Margaret Thatcher o Vladimir Putin permiten al sujeto establecer distancia entre sus circuns-
tancias y la crisis colectiva, pensando asi el suceso como un juego de mesa donde la lejania con la
cotidianidad conduce al acontecimiento social. (Hurtado,1954).

Si se analiza la carga de significacién de la mdscara, podria afirmarse que ella no es la reve-
lacién de una personalidad y sin embargo deriva la nocién de personaje, un dispositivo que libera
identidades, paradigmas de clase y género asociada ademds al uso extra cotidiano de la corporalidad,
quiere decir que la médscara amplifica el signo corporal, un rostro neutral y un cuerpo en continuo
movimiento es el resultado del uso de la mdscara, pues en el acto de inmovilizar la gestualidad se

59 Maiscara inspirada en los rasgos del personaje Guy Fawkes, un inglés que hizo fama como mercenario del ejército
catolico entre 1603-1600, sus hazafias lo llevaron a varias latitudes hasta que finalmente fue torturado, anticip6 su muer-
te para evitar ser colgado, desmembrado y sumergido en agua. Su rostro es una version estilizada de Fawkes con una
marcada sonrisa, bigote y mejillas rosadas, se ha convertido en un instrumento para promover el anarquismo y simbolo
de resistencia ante las desigualdades que ha generado el sistema socioeconémico en el presente siglo.
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magnifica la atencion en el cuerpo.

Patrice Pavis asocia la funcién de la mdscara con la despersonalizacién del rostro del actor
para introducir un nuevo cardcter que impactard en la recepcion. Si bien en el simulacro las carac-
terizaciones de los personajes no hacen uso de la mascara como objeto, si se emplea maquillaje en
apoyo de la trasfiguracion facial para dar cabida a la exaltacién. Més alld del tratamiento escénico,
la mascara en esta festividad tiene una connotacion socio-antropoldgica, porque toca aspectos sobre
pertenencia y el comportamiento cotidiano de los participantes en comunidad, a cambio de ella, el
magquillaje entonces funciona como mdscara flexible, una mdscara social que representa el concepto
que cada individuo ha creado transfigurdndose a si mismo y al personaje que desearia ser: héroe de la
independencia, apache venerable, costefio aguerrido e inmortal, espafiol vencedor, guarin admirado
y popular.

En la tropa de guarines, la mds abundante y plural porque retne a todo sector de la poblacién;
bebés, nifios, mujeres, hombres adultos, jévenes, junto con los espafioles son las tnicas tropas que
pueden incorporar en sus filas a integrantes ajenos a la poblacién, siempre y cuando se apeguen a
los c6digos de convivencia.

En este sector el juego va més alld de la actividad libre, se constituye como un factor de signi-
ficacion del pueblo: indio, mestizo, jornalero, campesino, mujer, nifio, viejo es decir los grupos més
golpeados por la desigualdad y que en el hecho histérico de la independencia representaron la fuerza
que sostuvo al movimiento. El juego que plantea esta tropa consiste en bailar y entonar coplas en las
que se reta al ejército espaifiol, su mdscara es el rostro untado con una mezcla de aceite y polvo de
carbon para significar la mugre y el color moreno del hombre que trabaja, su disfraz se complementa
con leyendas de humor y sétira de su propia situacion de pobreza, es una manera de presentarse, no
de representar al indio pobre, con esta accion se presenta la verdad mas auténtica, aflora lo oculto
de su condicién, se muestra desnudo, despojado, el espectador se mira a través de €l y se siente un
elemento constitutivo también de la tropa de guarines.
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El juego entonces en esta tropa representa la mayor motivacion para formar parte de ella, pues
no hay limites para vivir el gozo, la risa, la alegria, el baile, la musica y la posibilidad de reunirse
con sus iguales, amigos o familiares que regresan a la poblacion para celebrar la independencia.
Los guarines es un contingente integrado por cerca de dos mil participantes, entre personajes y
musicos los cuales también se caracterizan, participan de la convencidn escénica que consiste en
bailar, interactuar con los observadores a través de abrazos y caricias en el rostro para literalmente
mancharlos de su euforia.

Es importante destacar como en este juego se reestablecen los procesos de identitarios a través de
los sentidos de pertenencia y diferenciacion, de la constitucion de representaciones sociales mediante
las cuales se reflexiona y se reelaboran esos sentidos, ademads, dan cuenta del sujeto en situacion de
representacion, lo que genera un extrafiamiento en un sentido brechtiano para observarse distinto
en lo cotidiano.

Otro fendmeno de transfiguracion a través del juego sucede en la tropa de los apaches, es plural
en cuanto a sus integrantes; hombres mayores, mujeres, nifios y jovenes, no admite la participacion
espontanea de los observadores o de alguien que carezca del atuendo fijado. Tal vez la médscara no
tenga mayor valor de significacion como s7 lo tiene el disfraz, ya que la opulencia del terciopelo
rojo, los apliques de lentejuela y las laminas que forman parte de su decoracion, generan ya una
percepcion excepcional de la tropa. Cubrir el rostro con maquillaje rojo, en aras emular a los grupos
originarios del norte del pais, hacen patente el verdadero semblante del indio como fuerza y origen de
este pais, la raza golpeada, pero no vencida. Su desempefio grupal evoca al coro griego acompainiado
por la musica del “Brinco del apache”, en colectivo se recitan las hazafias, la veneracion religiosa y
la esperanza transferida a los mds jovenes para no perder la tradicion.

Disfraz, es el elemento fundamental para los costefios el contingente mds rigido en cuanto
a su estructura organizacional. Aunque mayoritariamente se constituye por hombres jévenes, la
participacidon de mujeres ha incrementado en los ultimos afios, también la presencia de infantes
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es importante ya que regularmente estos nifios son hijos de los integrantes, su acompafiamiento es
una forma de presentacion introducirlos al gusto y pertenencia al simulacro. Detrds del atuendo y
magquillaje negro, el costefio aparenta ser un ente de aspecto duro-demoniaco, el rostro maquillado
de negro acentua el brillo de sus o0jos, marcha con vigor, pues no teme a nada desafia unicamente con
su corporalidad, carece de didlogo o verbalizacion a cambio de ello, se expresa con la detonacion
del mosquete, un momento de riesgo fisico que pocos se atreven a realizar, despertando el asombro
y admiracion de los observadores, su juego es rudo, atemorizante, disfruta la osadia del riesgo para
revelar la fugacidad de la vida, el costefio arriesga todo porque no tiene nada que perder, asi su
expresividad se concentra en marchar y tronar el mosquete, no baila ni canta.

El participante de este contingente encuentra en este personaje un escaparate para mostrar su
yo ideal; el arrojo, el desafio a la muerte, la afirmacién de masculinidad que se traslada al mosquete.
En el plano cotidiano el intérprete del costefio vive desde el enmascaramiento validado por la
sociedad, por ello este espacio abre la posibilidad de situarse en otra perspectiva a través del juego,
la teatralidad y la fiesta.

En el universo teatral, se necesita de la presencia de una fuerza opuesta para otorgar consistencia
a la accion, sin ello, se tendria linealidad en las acciones de manera que no habria accién perfor-
mativa. La tropa de espafioles se reconoce como el antagonista, una metafora del poder, la opresion,
obstdculo, prisidn, injusticia, por sefalar algunos aspectos. Pero ;quién desearia estar del lado de
los tiranos? Cualquier miembro de la comunidad, es decir, la categoria de “espafol” no jerarquiza
color de piel o estrato social en particular, si no que esté presente el gozo o placer al experimentar las
distintas posiciones dentro del juego planteado por el simulacro, se vislumbra un grado de seduccion
para interpretar desde la tirania.

Esta motivacién puede ser una razén de peso para quienes forman parte de la tropa de espa-
floles, asumiendo que ellos serdn los personajes repudiados por el resto de los participantes, espa-
floles contra la multitud que descargard todo su enojo —en el tono de juego— embistiéndolos con
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proyectiles de cascarones de huevo rellenos de harina, o bien, cebollas, limones o aguacates. En
el orden simbdlico el ejército espafiol toma la significacion de los males sociales del pasado y el
presente; pobreza, desigualdad, corrupciodn, inseguridad, por lo tanto, el nivel de violencia tolerada,
en el simulacro, a pesar de ser muy elevado no traspasa la frontera de la realidad para bien de los
participantes y de la propia festividad.

La tropa se iguala en nimero de participantes con el contingente de guarines, es abierta a la
participacion de hombres, mujeres y nifios, aunque en los episodios de las “batallas™ solo los varones
intervienen, ya que se enfrentan a detonaciones de mosquetes, asi como los proyectiles de cascarones
y legumbres. Su presentacion significa una satira a la milicia, al poder y a lo establecido, se permiten
envolver por la ficcién, asumen el rol de tiranos de manera gozosa y divertida porque a través de él
ayudan al restablecimiento del orden simbdlico, la tropa de espaiioles representa la faccion contraria,
amenazadora que hay que vencer y en el juego del simulacro se logra.

La tropa de los insurgentes necesita observarse desde la simbolizacién del imaginario que
representan los personajes historicos, Miguel Hidalgo, Ignacio Allende, Josefa Ortiz de Dominguez,
José Maria Morelos y Pavon se alejan del ideal de héroe, aquel que desafia la adversidad para el
bien de la colectividad, imaginario que la Historia ha realizado sobre ellos, pero los sujetos sociales
del simulacro se expresan como hombres y mujeres atravesados por la zona de experiencia de su
cotidianidad en mancuerna con el cardcter representado, en ellos no existe enmascaramiento como
medio evasion segun las afirmaciones de Hurtado, por el contrario, se convierte en un medio para
“distanciar lo familiar” (1989: 45), como diria Bertolt Brecht.

El disfraz se vuelve un recurso para relacionarse con la colectividad que los mira con respeto
y admiracién, mediante su intervencion, los insurgentes despiertan al maximo el sentimiento de
pertenencia e identidad de la comunidad, los nifios reconocen en un doble rol a sus maestros que
interpretan a Ignacio Allende, Miguel Hidalgo o Josefa Ortiz. La connotacién ejemplar distingue a
los intérpretes de este contingente porque sus motivaciones no tienen que ver con la euforia colectiva,
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la satira o el humor, sino con la voluntad de cohesionar a la comunidad asi, el acontecimiento del
simulacro se aproxima al rito por la repeticion de acciones, ilustra el funcionamiento del orden
simbdlico para reconocerse y renovarse, en este universo los insurgentes asumen el rol de oficiantes
mientras que el resto de las tropas otorgan sentido al rito.

Para recapitular, proponemos que el simulacro incita a la defensa no solo del concepto patria,
sino de la comunidad que lo sostiene. Mds alld de enarbolar el sentimiento nacionalista, que a
primera vista parece ser el mdvil de su accién, con el paso del tiempo los habitantes han generado
un fendmeno de apropiacion que representa un caso extraordinario en el desarticulado horizonte
cultural del presente, al menos en esas localidades.

o
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Disfraz

Fig.4 Juego, mdscara y disfraz
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Como se puede apreciar en la figura, méscara y disfraz se convierten en dispositivos idoneos
para el despliegue de una auténtica presentacion del sujeto mediante el juego, sin olvidar el vasto
significado que en ellos se deposita. Si en el terreno social el juego sirve para el bienestar del grupo,
el simulacro se aparta de la vida corriente para limpiar, depurar y hacer a un lado el cansancio de
lo rutinario. Podemos hablar de una renovacién de ciclo demarcado por el tiempo-espacio festivo,
ostensible en un ir y venir de lo ficticio a lo real. Con la representacion del supuesto ideal del triunfo
de la independencia aflora la idea de desocultamiento, ser aqui es indicio de la performatividad del
simulacro pues mientras se expresa, también el sujeto se coloca en el centro de la escena libre de
formatos establecidos para la representacion.

Actor/espectador son cocreadores de una comunicacion estética elaborada desde su autorrefe-
rencia, mientras tanto, juego, mdscara y disfraz son propicios para que los participantes se muestran
en plenitud desde la carne y el hueso. En este orden de ideas y de vivencias opera un desplazamiento
en ambitos que van desde lo social, lo cultural, lo artistico y por supuesto, la vida en comunidad.

3.2.2 Tratamiento del tiempo y espacio.

S i bien en otro momento se observo la significacion del tiempo y espacio, el presente apartado
vincula la funcién de estas ideas sobre el acontecimiento del simulacro, las categorias “accidn-
ficcion” y “personaje” son proposiciones particulares que salieron a la luz a partir de la observacion
del fendmeno.

Sin duda, para los pobladores el simulacro tiene un tono de fiesta desbordante y renovadora,
desde la mirada del hacedor teatral esta practica tiene componentes semejantes a los del hecho
escénico: como la accidn-ficcion, en la medida que existe un movimiento —fisico e interno— a partir
de un asunto que se cuenta por parte de sujetos quienes plantean un juego en el que sitian tiempo y
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espacio imaginarios, asi mediante un acto de credibilidad quienes observan configuran parte de ese
universo de ficcion.

En otro momento hemos dedicado atencion al estudio del tiempo en la perspectiva del teatro
dramético y el posdramaético, ahora nos centramos en la reflexion del tiempo/espacio a partir de las
implicaciones con el simulacro. Para iniciar la perspectiva del espacio situaremos tres horizontes, el
primero corresponde al lugar teatral, el edificio donde ocurre la representacion; el segundo corres-
ponde al escenogréfico, es decir, a todo el universo visual que ubica el lugar de la accidén; mientras
que el tercero corresponde a lo escénico o de la ficcion; si nos remitimos a los rasgos identitarios
del modelo escénico aristotélico, recordaremos cémo el espacio se relaciona con la estructura orga-
nizada y progresiva que deriva en la ilusién de los lugares a los que acude la representacion, por
consiguiente, espacios atravesados por el factor actancial o de la presencia del intérprete asi como
por el espectador.

Las interpretaciones de Ubersfeld (2002), Laferriere (2003) y Pavis (1998) han llegado a plantear
la existencia de un cuarto nivel del espacio en cercano contacto con lo dramético (Flores, 2016).
Pero esta ramificacion conceptual del espacio se abre hasta un quinto espacio en el que decantan los
cuatro anteriores, pues en él ocurre la simbolizacién de las relaciones, asi, todo lo que se percibe
en escena se transforma con la presencia de los espectadores, pues su papel certifica la intencion
expresiva/comunicativa de la teatralidad.

En este sentido, resulta significativa la posicion que ocupa el espectador frente a la escena.
La relacion entre ambas figuras construye un imaginario de lo representado, se crea asi el territorio
propicio para la identificacion, no con el personaje representado sino con el sujeto que lo encarna, tal
efecto podria también situarse como distanciamiento en la medida que el sujeto se reconoce como
parte de un hecho colectivo. Este momento supondria la consumacién del hecho escénico més alla
del ilusionismo que sostiene al teatro dramatico, sino que aparecen rasgos del posdrama desde el
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momento en que, a toda luz, se explicita que se estd llevando a cabo una representacion, asi como
la recuperacion del sentido ritual del hecho.

Visto desde la teatralidad, el espacio puede simbolizar un punto de quiebre que desestructura la
cotidianidad y da paso a la constitucién de un lugar alterno, festivo, ritual, simbolizado y ficcional,
toda vez que el espacio teatralizado concibe el universo de relaciones, el andlisis sobre la interaccion
e intercambio de ideas, asi como conceptos, imaginarios y cosmovisiones. Desde esta perspectiva,
el espacio se eleva a una dimension liminal porque se reconstruye navegando entre lo efimero y
cambiante.

Acercdndonos a uno de los objetivos del presente estudio sobre la relacion entre teatralidad
y simulacro, conviene situar la cadena de sucesos entre estos factores, y las significaciones que
atesoran los espacios fisicos delimitados como las calles, la iglesia o “el gallinero” —recreacion de
la Alh6ndiga de Granaditas—. En todos ellos, la representacion es una expresion colectiva a través
de los desfiles, batallas, discursos, bailes ligados a ceremonias y rituales que guardan un trasfondo
estético, sociocultural, perceptible en el entramado de relaciones.

Cuando se teatraliza el espacio, este se torna en un territorio sagrado que hace posible traer a
la realidad un lugar imaginario, estructurdndose desde el gesto, el movimiento, la voz y la palabra,
asi como cédigos culturales y religiosos a partir de los cuales, surgen otros de corte sociocultural: el
espacio interior, el religioso, el ritual, el familiar, el social y el intimo. (Flores, 2016).

En la perspectiva que aqui se adopta sobre la funcidn del espacio en el simulacro, si bien éste
se concibe en un espacio interior porque los participantes no son actores profesionales, su partici-
pacion puede responder al servicio de una fuerza superior o necesidad social-religiosa que se acepta
y comparte por la comunidad. As{, la encarnacion de personajes por miembros de la comunidad
constituye el nicleo de la ficcion.
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Otros ambitos de interés en esta teatralidad se conforman a través del espacio familiar, el
espacio social y el espacio intimo. El primero de estos se desarrolla en el interior del hogar, refleja
la participacion de los integrantes de la familia en la fiesta, es un espacio que confirma el impacto del
acontecimiento donde toda la comunidad se involucra, entre la basta dotacion de signos, las casas y
lugares de trabajo familiares se ponen a disposicion de la fiesta ya sea como punto de reunion, para
planificar o ensayar.

Los individuos fomentan un cambio a la rutina durante los dias del simulacro, el espacio
familiar se abre a todo participante, alli se comparte la comida, se convive con la tropa y se recibe
la visita de familiares. Tanto en Ixtapan de la Sal, como en Tonatico, durante esos dias las puertas
de las casas permanecen abiertas, afianzando asi el sentido convivial, pero también de indecibilidad,
a proposito de la dificultad para cerrar la interpretacion del suceso debido a los cambios en cada
repeticién, como lo asevera Derrida.

El espacio social otorga estructura y organizacion para la representacion, tiene que ver con la
organizacion y ejecucion de la fiesta, asi como el retorno de la comunidad a la cotidianidad con una
renovacion, en este aspecto se puede observar con mayor objetividad la estructura de la identidad,
porque refuerza los niveles de personalidad e interaccion en el espacio intimo; un escenario propicio
para exponer el cardcter y costumbres de la comunidad. La participacion de los lideres de tropas es
de suma importancia para la organizacién de los espacios, pues los miembros de la sociedad son
quienes establecen las reglas para el inicio, desarrollo y final de la fiesta.

El espacio intimo representa la auténtica expresion de la fiesta, en este aspecto las particula-
ridades que adquiere el simulacro van desde la fecha de realizacion, como hemos referido en otros
momentos, Ixtapan de la Sal el 15 y 16, mientras que Tonatico celebra el 26 y 27 de septiembre. A
pesar de la cercania geografica de estos municipios, sus espacios intimos delimitan el tipo de préctica.
Para los pobladores ser diferentes en lo comiin es una manera de influir en las acciones del otro cuando
se encuentran en presencia fisica o en interaccion, como lo manifiesta Goffman.
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Dentro de este orden de ideas, el tratamiento del espacio en el simulacro facilita la interaccion
creador-espectador porque de ese modo reedifica la territorialidad colectiva y se diversifica en la
simultaneidad de codigos expresivo-comunicativos. A partir de ese momento, el espacio teatralizado
se funde en el espacio social para situar un espacio alterno y real, algo que nos conecta con el origen
ritual del teatro, asi su corolario sera la ceremonia teatral materializada en el simulacro.

Se plantea entonces como la repeticion dindmica del simulacro sucede en el espacio, convirtiendo
la accién ritualizada en 4&mbito idoneo para la recuperacion de universos sociales, culturales, civicos
e identitarios altamente reveladores de un pueblo que teatraliza la simulacion de la subordinacion/
obediencia, en medio de una atmosfera festiva, desbordante ante la fascinacion de los espectadores.
Por otra parte, la comprension del tiempo en esta teatralidad puede significar el lapso que transcurre
entre dos o mds acontecimientos con posibilidad de establecer periodos, situar la representacion
fisica y la duracién de las cosas en el transitar del pasado hacia el presente.

En el simulacro percibimos el tiempo y su evolucion, cuando al inicio se evoca lo acontecido
la noche de 15 de septiembre de 1810, posteriormente, se alude al pasaje histérico de “la toma de
la Alhdndiga de Granaditas™ ocurrida el 28 de septiembre del mismo afio hasta culminar en el fusi-
lamiento de Miguel Hidalgo el 30 de julio de 1811; por ubicar algunos ejemplos. Al momento de
teatralizarse, los episodios plantean una temporalidad especifica y un tiempo vivido por el espectador,
el cual se puede nombrar tiempo de la enunciacidén porque transcurre en un presente continuo frente
a nuestros 0jos.

Las dos formas del tiempo visibles en el simulacro remiten en primera instancia al periodo
de fiesta que se constituye mediante un sistema simbdlico. Desde el primer dia de septiembre la
poblacidn se sitia en el tiempo extracotidiano o tiempo extraescénico, el indicio de que este tiempo
ha llegado se verifica por elementos visuales, el clima, los alimentos de temporada, preparativos de
escenarios, ensayos, realizacion de vestuarios, puesta en marcha de actividades complementarias del
simulacro como el préstamo, la coronacion de la reina de las fiestas patrias, la prueba de mosquetes.
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El tiempo escénico o de la ficcion puede establecerse por meses, aflos, o puede ser solo un
fragmento que sucede en un dia o unas horas. El simulacro reune multiples tiempos alternos para
detonar acciones sobre imaginarios, acontecimientos historicos que encadenan ritmos, repeticiones,
duraciones a través de la musica; un factor categdrico para la reunion de la colectividad, la euforia
y la catarsis.

En el siguiente grafico podemos identificar que acontecimiento, simulacro y accién ficcion,
estdn engarzados por el factor tiempo-espacio, por ejemplo, el tiempo de los discursos referird a
los didlogos, a la palabra que se revela a lo largo de la representacion expresdndose mediante el
personaje. Dentro de este marco, el tiempo del simulacro relaciona universos interpretativos a partir
de la presencia territorial-convivial entre creador y espectador, en este sentido podemos comprender
curso de los tiempos que hemos referido, para formar cadenas de relaciones complejas cimentadas
en la simbolizacién del espacio y las acciones.

------ { Acontecimiento ]

.
.

Tiempo - ESpaCiO ........... § ..... { Simulacro ]

teeeee [ Accién-Ficcion ]{ Personaje ]

Fig. 5 Tiempo-Espacio
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Por ultimo, consideramos que a partir de lo fugaz y lo ciclico tiempo y espacio se articulan
en el simulacro, en este sentido, los significantes se reconstruyen en la materialidad corporal, en los
elementos visuales y las sensaciones que despierta el acto festivo. En efecto, dichos componentes
tienen la potencia de reinventarse porque representan la forma mas pura de la sensibilidad, eviden-
temente, diversifican narrativas del cuerpo, posibilitan la verbalizacion de emociones y sin planearlo
tiempo/espacio dan cabida al universo de lo imaginario; de lo que ya no es, pero involuntariamente
conforma un territorio de creencia de lo que fodavia no es. El tiempo y el espacio en el simulacro
se perciben paralelamente en la Optica social y escénica, ambitos en los que el sujeto se muestra,
edifica relaciones y simbolizaciones que intervenidas por el sujeto adquieren particularidades que
distinguen al simulacro del hecho teatral tradicional, y, por otra parte, forman un tipo de prictica
cultural diversa en sus componentes.

3.2.3 Constitucion de personajes en el simulacro.

R eflexionar en torno los protagonistas de la festividad, precisa la identificacion de aquellos elementos
constitutivos de caracteres o personajes que corporizan a los héroes de la Independencia. Pero
(qué significa un cardcter interpretado por un habitante de la comunidad que no tiene formacién
teatral? Se podria destacar que las motivaciones para encarnar a otro responden a una intencién
artistica, sino al acto de convivencia, diversion y pertenencia hacia la comunidad, el estado y el pais.

En los albores del teatro, la mascara encarnaba a la persona, el personaje se concebia en ella
a modo de figuracién de un humano, por eso la equivalencia: persona es igual a mascara. “El actor
es ejecutante del personaje mas no su encarnaciéon” (1998:334) afirma Pavis. Tiempo después este
codigo propuso la diferenciacion del papel representado por un actor, no hubo mds encarnacién y
se favorecid el juego del gesto y la palabra hasta que la evolucion del teatro occidental planted la
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identificacion del personaje con el actor que lo representaba. El resultado fue la transformacion en
una entidad psicolégico/moral similar a otros hombres para producir en el espectador un efecto de
identificacion, un cardcter dotado de perfiles psicolégicos y morales a semejanza de los hombres,
por eso se explica como el acto contemplativo del espectador desencadena una identificacion con la
figura representada al reconocerse en ella.

El binomio actor/personaje se reconoce en escritos que datan del Renacimiento, en dicha
temporalidad el personaje se concebia como sustituto de la conciencia, asi Shakespeare escribié
personajes con una potente dimension pasional que les impedia ser libres y auténomos, tal es el
caso de Hamlet, Otelo o Ricardo I1I. Con el paso del tiempo, las circunstancias socioculturales del
siglo XIX influyeron para que el cardcter de los personajes se extrajera integramente de la realidad
inclindndose al naturalismo. Fue una época en la que también la direccion escénica se constituia
como un proceso creativo independiente de la actuacion.

Los personajes sostienen el cardcter a consecuencia de sus acciones, de manera que otra funcién
sustancial reside en la organizacion de las etapas del relato, éste se coloca frente al espectador con
una imagen o icono para producir un efecto de realidad e identificacion desde la dimension del aqui
y el ahora. (Pavis, 1998). Paralelo a las caracteristicas que el autor le provee, el personaje teatral
incorpora también los discursos del director y el actor para la puesta en escena.

Aristételes pensé que la categoria moral del personaje determinaba si la obra era una tragedia
o una comedia considerando, “que actia o que habla, y a quien se dirige cuando actda o habla, para
quién y por qué lo hace”, (Pavis,1998:339) desde entonces, se vislumbraba la intencionalidad psiquica
o moral en el personaje. Durante siglos perduré esta idea estructural hasta la llegada de Bertolt Brecht
para quien el personaje era multiple en sus componentes al combinar ideologia, discurso, conflicto
moral y gesto social.

En formas escénicas como el posdrama el personaje se desplaza de lo multiforme e inestable
hasta facetas de simple/complejo, tipo/estereotipo, héroe/antihéroe, mujer/hombre, nifio/adulto,
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enamorado/no enamorado, un binarismo a manera de planos contradictorios. Con Bertolt Brecht, el
personaje se subordina a las necesidades de la fabula, preexiste una deconstruccion de lo real para ser
criticado, de modo que el personaje brechtiano no constituye un ente determinado por su psicologia,
sino por los rasgos sociales que €l encarna. En cambio, la relacion dialéctica entre accién y cardcter
se relaciona con la tesis de Aristoteles “los personajes no actiian o hablan para imitar su caracter,
sino que reciben su caracter por afiadidura debido a su accidn, de tal modo que los actos y la fabula
son el fin de la tragedia y este fin, es lo principal”. (Pavis,1998:335).

Otras propuestas para estructuracion de personajes consideran dimensiones para ubicar compo-
nentes que de alguna manera determinan atributos de complejidad, en este sentido, consideraremos
la dimension fisica para situar datos como nombre, nacionalidad, edad y género, para continuar con
la dimension psicoldgica en la que intervienen aspectos de personalidad, temperamento, virtudes,
defectos, metas, obstdculos, por sefialar algunos. Finalmente, la dimension socioldgica reconoce el
estado socioecondmico, ambito laboral, educacion, donde vive, qué le preocupa.

Para explicar el significado del personaje, concluimos que este componente de la teatralidad
se aposta frente al espectador para producir el efecto de realidad en una dimension del aqui y ahora.
A través de la corporeizacion concentra un sistema de signos que suman complejidad en cuanto hay
contacto con otros personajes, habitan universos de signos producto de la interaccion con ellos, bajo
este criterio se explican algunas clasificaciones de personajes diversificindose en simples, complejos,
tipo, estereotipo y arquetipo.

Con esta base sumamente conocida y aplicada en los sistemas de anélisis del texto dramadtico,
resulta arriesgado situar a los personajes en alguna de las anteriores, dada la combinacién de reso-
luciones visuales, psicoldgicas, metas, virtudes y defectos de los personajes del simulacro, partimos
del supuesto de una categorizacion hibrida bajo las denominaciones: humor/simple, actor/simple/
tipo, tipo/simple, estereotipo/simple, alegoria y arquetipo.

A partir de lo anterior, proponemos un esquema para la clasificacién de los personajes que
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intervienen en esta teatralidad. Se trata de una propuesta que retine algunas categorias formuladas por
Patrice Pavis, a las que hemos sumado otras en la idea de proponer el tipo® personajes que habitan
el simulacro y se expresan en el siguiente cuadro:

....... [ El apache bruto ]

I Humor simple ]

----- [ Adelitas ]

Insurgentes: Josefa Ortiz
. . . de Dominguez, Allende,
[ Particular } ..... ( Tipo simple J -------- Aldama. José Marfa

Morelos, Vicente Guerrero

Reinas de la fiestas

Actor en cada poblacién
/simple/tipo

Reinas de las fiestas
patrias residentes en

Waukegan, Illinois

60 Tipos de personaje a partir de la constitucion fisica, psicologica y socioldgica se puede realizar una estratificacion
de personajes Di Maggio aconseja considerar todo aquello que antecede personaje hasta su aparicion, en cambio la imi-
tacion de personas reales con identidad psicologica y moral deben tomar en cuenta elementos minuciosos del vestuario,
maquillaje, gustos, comportamiento social, econémico y discursivo, por mencionar algunos, ya que son reveladores del
caracter. Muchos de estos indicios se encuentran en el propio texto y otros rasgos los agrega el actor en coherencia con
lo representado. Pueden agregarse virtudes y defectos, asi como otras categorizaciones como la tipologfa de los humores
atribuida a Hipdcrates, un instrumento util para clasificar personajes como sanguineo, colérico, flematico, melancélico.
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[ Guarines ]

[ Estereotipo simple I{ Espafoles ]

General ( Alegoria J ----------- [ Costefios ]
[ Apaches ]

( Arquetipo JI:::: .....
[ Miguel Hidalgo

N/

Fig. 6 Categorias y grados de realidad del personaje

Los clasificados en humor/simple corresponden a aquellos que protagonizan un vicio de caracter
a manera se stira, desatan la risa popular, como menciona Bajtin (1987). En la 16gica de que todo
lo representado es comico, puede diversificarse desde la ingenuidad de “apache bruto” hasta el trata-
miento grotesco en rasgos de comportamiento femenino de las “adelitas”, que suscitan el didlogo
espontaneo entre publico y personajes.

Con el término sujeto/simple/tipo, nos referimos a sujetos que socialmente caracterizan un
rol, sin que esto signifique un nivel de complejidad, a partir del equilibrio entre virtudes y defectos.
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Responden conforme a las caracteristicas del tipo social representado, se les deposita una carga de
significado por el tipo de atributos, de alli su nombre, representativos de esa sociedad, algunos de
ellos se materializan como una dama bella, hombre apuesto, profesionista respetable, por mencionar
algunos.

En cuanto al tipo/simple consideramos que guarda semejanzas con el anterior, en tanto la
personificacion de un sujeto construido a partir de los indicios histéricos que amparan significaciones
propias de su jerarquia, a diferencia del sujeto/simple/tipo, estos personajes se constituyen en un
universo ficcional, a éste pertenecen los héroes de la Independencia.

Los estereotipos/simples, encajan en una especie de plantilla corporal predecible, son resolu-
ciones visuales de caracteres que a simple vista denotan una version simplificada sobre prejuicios
sociales que la sociedad establece, en este rubro se encuentran los guarines, indios, campesinos y
soldados espaiioles.

Consideraremos como personajes arquetipo aquellos que incorporan un modelo perfecto de
valores, en el simulacro, se distinguen por ser los tnicos que verbalizan su pensamiento y representan
un ejemplo para otros. Aunque la oralidad de los apaches sucede en el plano de la colectividad, su
contenido tiende a mostrar situaciones ejemplares y épicas como grupo. Lo mismo sucede con el
personaje Miguel Hidalgo, quien a partir de sus interlocuciones y acciones retine el ideal de libertad
y sublevacion. La dltima de las categorias se refiere a la alegoria, representa corpéreamente una
entidad abstracta como pensamientos, valores y sentimientos. Por lo tanto, a partir de la figuracién
del afrodescendiente, el desplazado de la costa, o demonio negro, cobra materia la representacion
simbdlica del valor y la fuerza, idea que se apoya ademds con la indumentaria y maquillaje de gran
significado en estos personajes.

A manera de cierre, consideremos en primer término como el tratamiento del tiempo, espacio
y personaje en el simulacro, tienen en comun c6digos simbdlicos de caracteristicas teatrales. Por lo
que en segundo lugar los significados de produccidn, de gestos simbdlicos y de experiencia cultural
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se magnifican en cuanto se posan en el espacio representacional; asi, los deseos simbdlicos se
extienden en la longitud del espacio intimo, porque en €l tiene cabida la escritura sociocultural que
cada poblacion le imprime a su fiesta. El tiempo en el simulacro expresa un cambio de paradigma del
tiempo teatral tradicional, se abre la frontera liminal para situar el territorio de lo real y lo simbdlico.
Propone un ir y venir del pasado histdrico al presente cautivo de la despersonalizacion, para ello, el
simulacro tiene un camino en forma de desborde festivo, casi al filo de la saturnal. Tiempo y espacio
son factores que otorgan sentido a la necesidad de identificacion y diferenciacion, es la defensa de
la comunidad por su cultura popular.

El personaje del simulacro no desarrolla un discurso verbal formal o correctamente estructurado
bajo el modelo del intérprete profesional, sino que se aventura a la libre creacion. Todo parece formar
parte de algo que pudiese llamarse antiteatro, porque suceden cambios radicales en la continuidad,
los personajes no se conciben con un perfil psicolégico como lo prescribe el método vivencial de
Constantin Stanislavski,®' también es evidente la ruptura con el principio de mimesis y el realismo.
A cambio de ello, el cuerpo adquiere una dimension performativa que mueve a la accion/conmocion
hasta el éxtasis de participantes y observadores. Al no estar supeditado a un texto, los personajes en
el simulacro se conciben mas como acontecimientos autonomos en su propia invencion y presencia.

61 Constantin Stanislavski (Moscu, 1863-1938), actor, director y pedagogo teatral creador del conocido “Método Sta-
nislavski”. Su sistema planteo las bases para un modo de interpretacion basado en la vivencia de emociones analogas a
las del personaje a través del trabajo interno del actor. Revolucioné el modo de interpretacion pasando del recitativo a
verdaderas creaciones de personajes basadas en la memoria emotiva y la vivencia. El método se difundié en México a
través de la ensefianza de Seki Sano, un colaborador japonés de Stanislavski que llegd a nuestro pais en 1939, considera-
do el “padre del teatro en México”, Seki Sano fue quien introdujo el método Stanislavski en Latinoamérica.
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ey 4.1. Teatralidad y performatividad; espacios para la presentacion
del sujeto.

La identidad social se define y se afirma en la diferencia.
(Pierre Bourdieu,1990).

P ensar sobre la realidad implica meditar sobre el conjunto de actos que estan presentes en cada
ambito de la vida cotidiana, dibujados a través de la fisonomia de la teatralidad a modo de reci-
procidad con el conjunto de practicas sociales, por consiguiente, el simulacro adquiere otra dimension
con la presencia del publico a través del cruce de miradas que decantan en la experiencia convivial,
hecho por el cual, el espectador tiene un lugar sobresaliente en el desarrollo de la teatralidad. Habitar
el escenario se complejiza en cada interaccion intérprete-espectador complementando asi, una red
de relacionamientos que daran lugar a otros discursos de analisis.

Si bien los actos representacionales revelan las tensiones entre los sujetos y el universo inhe-
rente a las practicas sociales, es necesario generar didlogo entre los entornos del yo y el otro, como
intervencion renovadora de la realidad. Por este mecanismo se hacen visibles otros factores como la
identidad y los imaginarios, localizando asi, continuos desplazamientos del simulacro hacia el teatro
posdramatico el teatro performativo.
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Si bien en las primeras etapas de esta investigacion nos concentramos en la identificacion de
componentes de la teatralidad, ahora es momento de pensar no solo en la teatralidad como expresion
cultural, sino como detonante de experiencias que generan identidad, pertenencia e identidad.

4.1.1 El habitus detras del fenomeno de identidad en el simulacro.

E studiar los actos escénicos en correlacion con diferentes esferas politicas, histdricas o religiosas,
supone la comprension de su magnitud representacional y la dimensién sociocultural. Por lo
anterior, es preciso pensar los actos escénicos como una red de sucesos de convivencia en perma-
nente cambio. Cada proceso sociocultural anuncia el pulso social del momento en que se produce.
En definitiva, la teatralidad junto con la performatividad son estrategias para relacionar discursos
y précticas que condensan actos mds alld del arte teatral, en donde se trazan estructuras y sistemas
representacionales vinculados a la esfera sociocultural.

Pongamos el caso de que la teatralidad retine y constituye una zona de experiencias en relacién inseparable
con todos aquellos que participan, cada didlogo, cada movimiento, se articula de manera estrecha formando
un espesor de signos en donde el juego y la libertad se manifiestan; se convierten en catalizador de emociones,
de vivencias, de experiencias. Por esto, el universo de reflexiones sobre la teatralidad y los procesos socio-
culturales estan relacionados con el simulacro ya que su espesor convivial se funda en la zona de experiencia
entre los sujetos.

Por lo que se refiere al concepto de habitus, interpretamos desde el enfoque de Pierre Bourdieu
(1990), a la presencia de un individuo dentro de la experiencia cotidiana y cdmo ésta revela su
comportamiento, una manera de apreciar su reaccion en variadas situaciones. Bourdieu encontro
que, en la filosofia aristotélica y la escolastica, ese concepto se entendia como basico, no obstante,
la nocién va mds alla del habito. Su origen se halla en el espacio social, de manera que también la
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observacion de practicas del individuo en determinado ambiente constituye el habitus, se necesita
la correspondencia de distintas costumbres para la accion de una persona y los que se realizan entre
varias personas, “el habitus es el instrumento de anélisis que permite dar cuenta de las practicas en términos
de estrategias”. (Bourdieu, 1990:16).

En efecto, un habitus produce pricticas no conscientes y se asumen por el individuo como
parte de condicionamientos relacionados a un particular modo de existencia. (Martinez, 2017). Por
ejemplo, una de sus caracteristicas radica en la perdurabilidad, permanece en tanto las condiciones
sociales que lo originaron no se modifiquen, estd mas alld de ser una costumbre, esto es, puede
transferirse a distintos &mbitos en los que los sujetos interactien como la escuela, el culto religioso,
la fiesta y el deporte. También es habitual la transferencia de padres a hijos, de maestros a alumnos,
de viejos a jovenes.

Cuando el habitus no produce cambios es inicamente reproduccién, en cambio cuando suceden
transformaciones que provocan innovacion hay una sefial de adaptaciones a nuevos habitus. En
relacidn con este tema, la propuesta de Bourdieu se expresa de la siguiente manera en el simulacro:

/ N\ / N AN
Estructura social Produce habitus Reproduce practicas
sociales

Recursos materiales y Reencuentro, renovacion Participacion igualitaria,
simbolicos: celebracién |-« | a través de la teatralidad |----- »| aportaciones econé-
de la Independencia de del simulacro micas, comunidad en la
México, Identidad como distancia
ixtapense/tonatiquense

AN / N\ / N\ /

Fig.7 Estructura del habitus en el simulacro
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Por ejemplo, si los pensamientos generan percepciones en esa medida los individuos, producen
y reproducen la estructura social a manera de emisor-receptor, consideramos que el habitus es un
mediador entre la estructura y la practica. Bourdieu consider que la investigacion social vista desde
el habitus tenia panorama total sobre el objeto de investigacion, pues era una manera de situar el
problema de estudio en la mirada de los sujetos, por eso, la categoria se posiciona como una via de
analisis para reconocer las practicas y sus razones a partir de los sujetos implicados. (Bourdieu, en
Martinez, 2017).

En cuanto a la visibilidad del habitus en el simulacro, proponemos que su méxima manifestacion
sucede a partir de los elementos de estructura social en estas comunidades; la cual se constituye por
formas de convivencia y cercania entre los pobladores cobijados por un gobierno que acund parte
del nacionalismo pujante en las grandes ciudades, a modo de resonancia en estos pueblos donde
la actividad cultural se limitaba a rememorar con danzas de apaches la hazafia de los “Martires de
Ixtapan de la Sal”®* ocurrida el 10 de agosto de 1912.

Asi, en el plano econdémico los pobladores al no encontrar opciones de subsistencia en sus
lugares de origen partieron a los Estados Unidos de América generando una corriente migratoria
compleja y que ha producido cantidad de estudios sobre este fendmeno. Por lo anterior, se visualiza
una poblacién dividida, territorialmente hablando, entre los que se quedan y preservan el habitus
de la celebracion sobre la Independencia de México y los que migran al pais vecino en busca de
mejores oportunidades, pero que se involucran en una cercania simbdlica aun en la distancia mediante

62 El 9y 10 de agosto de 1912, la poblacion de Ixtapan de la Sal, fue atacada por supuestos zapatistas al mando de
Andrés Ruiz y Francisco B. Pacheco y uno que se hacfa llamar Genovevo de la O. Se realizaron saqueos y asesinatos
contra la poblacién civil quienes defendieron su poblacion. El 1° de agosto de 1918, por acuerdo de sesion ordinaria de
cabildo se declar6 luto municipal el 10 de agosto de cada afio (Enciclopedia de Los Municipios y Delegaciones de México
Estado de México, 1987-1988). La fundacion de Ixtapan de la Sal como municipio se registr6 en 1822. De manera que,
en 1825, se acordd celebrarlas el tercer domingo de diciembre de ese afio, para tomar posesion el 1° de enero de 1826.
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aportaciones econdmicas, presencia de delegados en la celebracion y el tecnovivio® a través de la
transmision del simulacro via internet.

Se trata de una estructura social con dos dimensiones, la primera la llamaremos territorialidad,
por significar la reunién de las nociones México/Estado de México/Ixtapan-Tonatico como una sola
entidad que identifica al sujeto; la segunda corresponde a la zona de experiencia convivial, porque
en ella el espacio publico adquiere significados para el acontecimiento teatral. Por lo tanto, el habitus
del simulacro reside en la reinvencion de la guerra para configurar simbolicamente la desigualdad,
el sometimiento, la marginacion, el olvido, esto explica por qué el triunfo planteado en la ficcién
genera cohesion, pertenencia y un sentimiento de honra a la patria, se eliminan diferencias ideol6-
gicas, politico-econémicas a partir del acontecimiento, “sin él, no encuentro razén de ser”’, como
afirma un jefe de tropa.

En efecto, el simulacro tiene mucho de habitus mas no basta la reproduccion del aconteci-
miento anualmente, sino que suceden transformaciones paralelas entre el comportamiento de la
colectividad y la conservacion de sus principios, concibiendo una forma elaborada de produccién
artistica, toda vez que “[...] no se puede separar y considerar aisladamente el arte y el esfuerzo, el
arte y la naturaleza, y menos atin el arte y toda vivencia humana normal”. (Silbermann, 1971:23).

Al momento de escribir este apartado se vislumbran fenémenos de tension y conflicto, umbral
que puede modificar el habitus del simulacro a raiz del impacto de la pandemia que inici6 en 2019
(sucederan cambios innovadores en la manera de celebrar este acto de la proximidad atin sin la expe-
riencia convivial para configurar otro habitus? eso el tiempo lo explicard. En definitiva, el habitus de

63 Tecnovivio es una modalidad para nombrar a la forma de presenciar actividades que en origen suponen la presencia
fisica, se aprecian a través de recursos tecnologicos como el video, el streaming, video llamadas y plataformas virtuales
como Zoom o Facebook Live. El concepto ha sido propuesto por Jorge Dubatti, quien asegura no significa oposicién
al conceto de convivio, sino que el tecnovivio genera una zona de experiencia distinta sobre un fenémeno que en origen
es convivial, por lo tanto, su efecto no se concibe dentro de la l6gica convivial, pues es otra.
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la independencia traza un espacio de interaccion entre fiesta, teatralidad y acontecimiento, por eso
la accion de retorno al lugar de origen y al hecho social adopta significado de renovacion.

4.1.2 Imaginarios. Reconfiguracion performativa en comunidad.

a critica de la cultura representa un horizonte de reflexién acerca de las tensiones entre los

fendmenos que rodean la experiencia humana, desde lo social y la significacién de mensajes
que se producen en los sistemas culturales. A decir de Bourdieu (1971) también forman parte de
este universo la obra de arte, el hombre y la sociedad, por ejemplo, el artista vive en completa
interaccion con el entorno sociocultural crea un producto destinado a ese medio, en consecuencia, la
obra sedimenta una huella en el espectador que se forma a través de la experiencia de participacion,
visualizdndose asi, un hecho que parte del hombre para llegar al hombre.

El simulacro de la Independencia de México plantea relaciones socio-artisticas en medida
que éste piensa un asunto para ofrecerlo a otros, bajo cédigos particulares fuera de lo cotidiano, se
gesta un fendmeno dindmico donde el creador enriquece su hacer en dialogicidad con la respuesta
del destinatario o espectador. Un aspecto que aln se concreta, es si el fin dltimo de la critica de la
cultura radica en formular c6digos para interpretar la respuesta ante fendmenos artisticos y culturales.

Mediante la revision de relaciones, cercanias, vinculos y asociaciones entre el simulacro, acto
festivo, teatralidad, convivio y habitus; sin embargo, es pertinente reflexionar esta diversidad cons-
titutiva, afirma Bourdieu, con “la ilusion del «ojo nuevo» como «ojo desnudo» propia de quienes
llevan los anteojos de la cultura y no ven lo que éstos les permiten ver, asi como no ven que no verian
si estuvieran desprovistos de aquello que les permite ver”. (1971:48). Para tal efecto, nos aventura-
remos a reconocer la correspondencia entre producto artistico teatral y la funcion performativa del
simulacro con el propdsito de explicar la configuracion de imaginarios.
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Considerando los procedimientos de interpretacion aplicados en capitulos anteriores para
advertir la funcién sociocultural del simulacro, ain queda agregar el comentario sobre otro aspecto,
nos referimos a las relaciones entre espectador y creador producidas en la praxis, un procedimiento
mas alld del intercambio de mensajes para situarse como potencia sobre dos aspectos: el primero,
relativo a la sedimentacion-huella manifiesta en el acontecimiento teatral, el segundo procedimiento
compete a lo desconocido, a lo inexplorado y que solo puede asimilarse desde la propia vivencia, por
eso, Unicamente la experiencia teatral que repercute en el sujeto logra sedimentarse, ordenamiento
que nos lleva a proponer como tesis que el simulacro, es, ademas un producto artistico. Tal vez
resulte un atrevimiento situarlo en esta clasificacion, no obstante, consideramos necesario pensarlo
también en esa dimension.

Bajo el enfoque dialéctico del arte, la presencia del hombre se coloca en varios dngulos del
hecho para prestar atencion a la forma en que éste habita la sensacion de lo vibrante, es decir, lo que
sacude, toca y deforma su pensamiento (Kent, 2018). El simulacro crea un tiempo-espacio tinico
donde espectadores y creadores son coparticipes de las imdgenes procedentes de la experiencia teatral,
cada uno es consciente de su propia resonancia y de los significados que el sujeto asigna cuando se
reconoce en colectividad, y asi, lo cotidiano se transforma en experiencia transformadora.

En el entendido de que los imaginarios sociales simbolizan construcciones sociohistéricas
sobre normas, instituciones, organizaciones y ambientes que comparte un grupo social, lo imaginado
no es ficcion o algo irreal, sino una construccién de la realidad en el pensamiento que repercute en
las précticas cotidianas, por ejemplo, “Todas las sociedades construyen sus propios imaginarios”,
(2014:10), en este sentido, el nivel de significacién determina la interpretacién del mundo, una
sociedad puede desarrollar un cambio a partir del imaginario, como afirma Miranda.

En Ixtapan de la Sal y Tonatico, los miembros de la sociedad precisan la manera de sentir y
pensar la Independencia de México a partir de una idealizacion de patriotismo materializado en las
tropas de guarines, costefos, insurgentes, apaches y adelitas, en esta logica, “desde “lo imaginario”
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se entreteje una “realidad institucional” con lo simbdlico y con lo econdmico/funcional” (Miranda,
2014:13).

Por lo tanto, identificamos al menos dos imaginarios derivados de este fendmeno de simbo-
lizacion:

1. El imaginario de la identidad ixtapense/tonatiquense a través del simulacro: crea un mundo propio,
la sociedad de ambas comunidades considera como parte su naturaleza constitutiva la fiesta, la alegria
desbordante y el patriotismo, que se perciben a través de las creencias y conductas de los sujetos, se trata
de la representacion unica de ese mundo en el que se condensan el pasado histdrico y elementos de la
realidad social que viven. La repeticion del ritual del simulacro es fascinante porque les provee de un
lugar en ese mundo imaginado que se contrapone a la realidad instituida, por encima de muchas cosas
este imaginario les otorga identidad dentro y fuera de su comunidad.

2. Elimaginario de la Independencia de México como posibilidad de rebelion: bajo la recreacion sociohis-
térica de episodios de la Independencia de México se crea una reinterpretacion de los hechos histéricos.
En este juego de representacion, el pueblo reconoce y acepta su diversidad originaria entre indios, peones,
campesinos, costefios (o0 mulatos) y criollos espafioles, para vencer al opresor espafiol, personaje en quien
se resignifica la desigualdad, la marginacién y el abandono social.

En nuestra perspectiva, la reproduccion de imaginarios hace posible que se mantenga el estado
de realidad imaginada para inmortalizar la repeticion del fendmeno, sumado a ello, también se trans-
fieren mecanismos de la performatividad ya que el acontecimiento del simulacro estd en continuo
movimiento, el ejercicio es complejo porque lo imaginado es motivo de accién, como resultado, el
simulacro desarrolla imaginarios instituyentes a través de la ilusion activa y el libre ejercicio creativo.

Para la comunidad vivir los imaginarios de la identidad e Independencia de México otorgan
sentido al hecho mismo de la existencia aun fuera de su territorio, el simulacro les representa un
retorno a las raices y la oportunidad de ser tinico en lo diverso. Pese a los agentes externos que ponen
en riesgo la continuidad de la celebracion, como la presencia del narcotréfico y grupos delincuenciales
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en la region, los comités de organizacion hacen su mejor esfuerzo para conservar la sustancia festiva
y de valores en el simulacro. Desde el presente en el que se escribe este documento, se vislumbra
una amenaza mayor para la realizacion del simulacro en septiembre de 2020, debido a la contin-
gencia sanitaria que ha mantenido el distanciamiento social por meses en el Estado de México, nos
encontramos la espera de que las condiciones sean propicias para su realizacion, en caso contrario,
seremos participes de un nuevo habitus en la comunidad.

A modo de resumen, proponemos que el cardcter cambiante, indeterminado y performativo
del simulacro no puede fijarse una sola perspectiva de analisis, no obstante cuando valoramos los
imaginarios que produce, encontramos un nivel de autonomia desde que sus habitantes superan el
imaginario instituido de la libertad e independencia, para fundar con leyes particulares y decisiones
el propio como respuesta al dolor oscuro y viejo, la autonomia simbdlica de su espacio comunitario
crea una experiencia espectacular, brillante y emotiva. Por tal razon, consideramos una virtud singular
de la teatralidad del simulacro, la capacidad de performar® el hecho histérico como recurso para
explicar y dar sentido al funcionamiento de la vida en comunidad.

®Y 4.2 Visibilidad liminal/posdramatica del simulacro.

| pensamiento de Josette Féral, Richard Schechner y Erika Fischer-Lichte vinculan la perfor-
matividad con el acontecimiento, seria conveniente remontarnos al punto quiebre entre el teatro

64 Si bien la palabra performar no es un verbo, evocamos la teorfa del Reomodo utilizada por Mauricio Kartun y Jorge
Dubatti para un modo de conjugar los verbos como idea totalizadora conceptual. Richard Schechner, por ejemplo, usa
el término para proponer los cuatro axiomas que rigen su pensamiento sobre el teatro performativo (2017: 20) esta
licencia de uso de la palabra a manera de verbo tiene como significado explorar, jugar, experimentar con nuevas interre-
laciones, por ese motivo, compartimos su uso como verbo.
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dramdtico y la nueva teatralidad, movimiento que se denomin “giro performativo”, a todas aquellas
producciones escénicas-visuales donde cobré relevancia el acontecimiento por encima del acto
representacional, de manera que la atencion se concentr6 en el efecto que se producia entre creador
y espectador al coparticipar de esa experiencia, por otra parte la incorporacion del flujo de la vida
en el acontecimiento cargd de significado al teatro:

[...] por esa ancestral energia generadora de forma abierta que el teatro no piensa obras: obra
pensamientos. Que cuando estd vivo —no siempre- el teatro sabe [...] porque lo que hace el teatro
desde hace siglos en su bastardo apareo entre lo profano y lo mitico es nada mas y nada menos que
teatrar. (Kartun, 2016:4).

La afirmacion de Kartun se reforzarse con el supuesto del reomodo para re teatralizar la estructura
y dotarlo de performatividad, es decir, aquella cualidad de lo escénico como acto transformador.
Con la critica de Guy Debord (1967) hacia el capitalismo como la principal causa de dominio de
las formas modernas de produccién, que habian hecho de la vida de los hombres un espectaculo
donde se exponen las tensiones entre aparecer y ser,de modo que en el presente la realidad ha sido
suplantada por la imagen, o en otro caso, mediada por ella, como lo expresa Mauricio Barria (2011)
la comprension cultural de esta época estd acotada por el encuadre escénico, de tal suerte que la
mirada, el pensamiento padecen los efectos de esa limitacion, en este sentido cabe preguntarse, ;cudl
es pensamiento que surge a partir de la mirada acotada por el simulacro?

Por otra parte, la propuesta de Fernando Peplo (2014), quien més alld del comentario ordinario,
analiza un fendmeno de cohesion entre el enfoque de Erving Goffman y Judith Butler sobre perfor-
matividad, con ello, analizaremos el desplazamiento del hecho representacional hacia la constitucién
de una zona de experiencia.
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4.2.1 Simulacro: teatralidad de la identidad.

1 hablar de identidad necesariamente asociamos el concepto de cultura en tanto dichos conceptos
se reconocen y comparten por los individuos o actores sociales,en términos de Pierre Bourdieu,
por ello, la identidad representa el lado subjetivo de la cultura.

Si bien en los capitulos anteriores hemos apuntado la funcion de la performatividad y su relacion
con los actos festivos, al recuperar las reflexiones mas recientes de Goffman (2001) el concepto de
presentacion del sujeto se desplazé al término performatividad. En un principio cobraron relevancia
los mensajes del hombre que se producian a partir de la verbalizacion de pensamiento, el atuendo,
la corporalidad e interaccion con el entorno, ahora también resulta significativa la relacion con el
género. Se trata de una problematizacion que emana de la simbolizacion cultural entre sexo y género.
En esta perspectiva, el primero se comprende como la condicion fisica con la que se nace, en cambio
el género estd determinado por los escenarios socioculturales donde se desarrolla el individuo. Para
Goffman hablar de performances de género significa un tipo de practicas en las que se juega o responde
a parametros culturalmente aceptados, en funcion de roles femenino y masculino. (Peplo, 2014).

Ademas de ser un concepto sumamente relevante para los estudios filosoficos y culturales del
presente, las reflexiones de Judith Butler (2007) han abonado a la discusion sobre el género mas alla
de la concepcidn sexuada de un cuerpo, sino que se trata de un acto que aparece o se muestra en la
dindmica social, esto hace suponer el establecimiento de una ficcion en el plano social, dicho de otra
manera, el sujeto interpreta caracteres en su ambito sociocultural.

Butler asevera que para comprender género como performance nos tenemos que remitir al
trabajo de Turner y su modelo de dramas sociales para ejemplificar invisibilidad de fronteras entre
arte y realidad, en este sentido, el género estaria constituyéndose en el acto de mostrarse social-
mente. La performatividad aplicada al género da carta abierta a los actores sociales para una libre
construccion, pues cada uno interpreta bajo su horizonte de realidad, asi, el acto siempre se muestra
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cambiante como condicion indispensable de la performatividad.

No obstante, la performatividad puede analizarse desde multiples enfoques bajo el supuesto de
que todo puede ser parte de un fendmeno de performatividad, segiin Peplo. Ahora bien, cuando Deleuze
puso en crisis la concepcidn tradicional de presencia que a su vez asociaba la idea de trascendencia,
identidad y universalidad, la relacion entre autor, obra, director, intérprete y espectador dejo de ser
unilateral para abrir un espacio de interaccion que bien podemos llamar performatividad, Deleuze
y Guattari dedicaron atencion para pensar los fendmenos de la escena participativa en cercania con
grupos como The Living Theatre® y del artista italiano Carmelo Bene.

Dichos antecedentes, permiten situar la correspondencia entre teatralidad y performatividad
como ambitos para la presentacion del sujeto, si bien la performatividad se hace patente en el hecho
y el escenario sociocultural a partir de los cuales expone sus juicios sobre género, cuerpo, atuendo y
palabra, la teatralidad constituye un dmbito paralelo a la performatividad donde la dimensién simbo-
lico-cultural permite al hombre reinterpretar la identidad- pertenencia en el mundo y en comunidad.
Ambos escenarios favorecen la presentacion de un sujeto abierto y en permanente construccion.

Ahora bien, para situar al sujeto en la dimensién de la cultura consideramos necesario analizar
el origen del concepto: accion de “cultivar” se nombré cuando los filésofos alemanes del Siglo X VIII
Herder y Fichte encontraron el paralelismo con la agricultura para evocar el cultivo de la naturaleza
interior del hombre, en si, realizaron la sustantivacioén de la palabra “cultura” para aludir aquello
que se ha cultivado.

Araiz de esa idea, la cultura se concibe como “patrimonio” en sus posibles variantes: artistico,

65 The Living Theatre es una agrupacion teatral estadounidense creada por Julian Beck y Judith Malina desde la década
de los 50. Su poética escénica se concentra en la experimentacion de téenicas interpretativas para provocar sensaciones,
los temas controvertidos y la idea del actor que construye una nueva relacion con el espectador a partir de su corpora-
lidad sin la atadura de un texto.
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monumental e intangible. Patrimonio es entonces un capital heredado y puede reconocerse en el
conjunto de instituciones llamadas culturales (Giménez, 2009).

Nos detendremos a comentar algunas nociones que actualmente se discuten en torno a la conser-
vacion del patrimonio cultural. Es importante reconocer el nivel de significacion del simulacro en este
sistema que aboga por el respeto de principios socioculturales entre los miembros de una sociedad.
Para contextualizar como la nocién de patrimonio pasé de la salvaguarda de lo antiguo o aquello
representado simbolizado en los objetos, los monumentos y la arquitectura, al enfoque que confiere
valor social y resignificacion de las comunidades sobre sus bienes, desarrollando capacidades para
empoderar la maxima, “valorar para conservar’.

A partir de los acuerdos fundados en la Conferencia General de la Organizacién de las Naciones
Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura, en su décimo séptima reunién celebrada en Parfs,
del 17 de octubre al 21 de noviembre de 1972, sentaron las bases para la proteccién del patrimonio
cultural y natural. Después de dos décadas, la perspectiva sobre patrimonio nuevamente cambid,
segun lo estipulado en la trigésimo segunda Conferencia General de la UNESCO para la salvaguardia
del patrimonio cultural inmaterial, en octubre de 2003 donde se instituyeron las directrices sobre la
conservacion de este capital cultural.

Si bien existe familiaridad con la nocién patrimonio cultural, no sobra comentar que al patri-
monio tangible corresponde la conservacion del universo material, edificios, monumentos y objetos
que testifican la representacion del mundo hecha por el hombre, en cambio el material intangible
o inmaterial refiere a los saberes, patrimonio oral y précticas de los individuos como bailar, cantar,
cocinar, narrar, dramatizar, sanar, por mencionar algunos. En medida que el sujeto valora sus propias
practicas, impulsa la conservacién de su propia razén, es decir, se aprecia por encima de lo material
a través de la performatividad de sus actos.

Durante la celebracion del I Congreso Internacional CICOP, sobre Patrimonio Cultural Intan-
gible en octubre de 2019 en Montevideo, Uruguay, se discutié ampliamente la idea de patrimonializar
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las practicas humanas para instalar una mirada plural e inclusiva que trascendiera la idea de cultura
de élite, en el anhelo de concentrar la reflexion en torno a la necesidad de perpetuar los saberes, las
culturas vivas y su insercion en la vida contemporanea. En dicho evento se tuvo la oportunidad de
presentar una ponencia acerca del coste inmaterial del simulacro en Ixtapan de la Sal y Tonatico,
considerando la puesta en valor de esta teatralidad.

A partir del Instrumento Normativo para la Proteccién del Patrimonio Cultural Inmaterial
se asientan cinco dmbitos fundamentales en los que aplica esta norma defensora. Considerando la
naturaleza de la teatralidad en estudio, dos de esos criterios aplican como norma protectora en el
simulacro, nos referimos a “las artes del espectdculo” y a “los usos sociales, rituales y actos festivos™.
(UNESCO, 2003).

La experiencia de participacion en el citado congreso dio elementos para proponer que la
conservacion de la memoria intangible del simulacro se visibiliza a través de la categoria “artes del
especticulo”, porque permite elegir nuevas formas de habitar el cuerpo, el tiempo-espacio a través
del lenguaje escénico. Mediante esa practica la colectividad mantiene y trasmite a otros el modo de
entender los conceptos de independencia, patria, identidad, fiesta, comunidad, de ahi que la fusién
entre lo tradicional y lo contemporaneo fortalecen lazos de identidad y continuidad.

En cuanto a los “usos sociales, rituales y actos festivos” creemos se manifiestan en el simulacro

66 En la convencion para la salvaguardia del patrimonio cultural intangible celebrada en octubre de 2003, en Paris,
Francia, se establecié que “Se entiende como patrimonio cultural inmaterial los usos, representaciones, relaciones, ex-
presiones, conocimientos y técnicas -junto con los instrumentos, objetos, artefactos y espacios culturales que les son
inherentes- que las comunidades, los grupos y en algunos casos los individuos reconocidos como parte integrante de
su patrimonio cultural. Este patrimonio cultural inmaterial, que se transmite de generacion a generacion, es constante-
mente recreado para las comunidades y grupos en funcion de su entorno, su interaccion con la naturaleza y su historia,
infundiéndoles un sentimiento de identidad y continuidad y contribuyendo asi a promover el respeto de la diversidad
cultural y creatividad humana”. (UNESCO, 2003:2)
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cuando se produce didlogo entre el pasado y el presente, sumando el tono festivo que da forma y
color a la celebracion. El simulacro podria ser un bien patrimonial inmaterial porque se reconoce en
los individuos que lo producen, ademds de mantenerlo y transmitirlo a nuevas generaciones, asi, el
valor patrimonial del ritual-festivo se distancia de la mirada del pasado nostalgico para situarse en
un presente incierto.

A pesar de la indudable consistencia del fenémeno, existe el riesgo de folclorizacién y trivia-
lizacion si éste sale de su dmbito, o bien, la presencia de agentes externos como el patrocinio por
parte de grupos politicos y delincuenciales, pueden afectar su desarrollo, en ese caso se generaria
un conflicto entre la transmisién del conocimiento y los valores de esta teatralidad, por lo tanto, el
trabajo como investigador recae en la observacion silente de los procesos creativos, pero adquiere
dinamismo al momento de analizar lo acontecido en la zona de experiencia de cada actor social.

La tendencia del ser humano al olvido alifero parece ser una posicién comun de las sociedades
contemporaneas, sin embrago, el recuerdo de aquellas experiencias donde el sujeto depositd su
afectividad hace suponer que lo entrafiable estd ligado a las emociones, rememorar se convierte en
un motivo de relacionamiento con enfoque transdisciplinar, para favorecer la recuperacion y conser-
vacion de los aspectos que dan sentido a la existencia humana. Por otra parte, la transmisién de un
fenémeno cultural puede asegurarse si éste se conserva en su medio original, es muy probable que
la comunidad asuma el compromiso de transmision intergeneracional, por ejemplo, las comunidades
en estudio expresan con firmeza estos criterios, aunque todavia no se han creado los mecanismos
para proponer al simulacro como patrimonio cultural inmaterial.

Si bien la idea de patrimonio estd asociada al concepto de identidad, es importante iniciar la
reflexién preguntandonos acerca de la relacién entre identidades individuales e identidades colec-
tivas, esto es, la identidad se ensefia por los actores individuales y solo por equivalencia se efectia
por los agentes colectivos, advierte Gilberto Giménez, su propuesta llega a cuestionar la solidez de
identidad colectiva, no obstante, Giménez reconoce la presencia de un fenémeno tnico que se genera
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a partir de las identidades colectivas denominado “red de pertenencias sociales” (2009:11), por ello,
desde las enunciaciones de Georg Simmel se comenta que la identidad del sujeto logra definirse
por esta red, podemos sumar a ella todo tipo de relaciones centradas en el sujeto bajo particulares
condiciones sociales, por lo tanto: la identidad es resultado del aprendizaje en colectividad, su medio
es socializador al grado de ser transferible a otros.

Las colectividades pueden representarse por una nacion, en este sentido identidad colectiva es
un adherido de las identidades individuales. Giménez propone hablar de “entidades relacionales que
se presentan como totalidades diferentes a los individuos que las componen, obedecen a procesos
y mecanismos especificos”. (2009:37). Si reconocemos la identidad personal como resultado de lo
compartido en sociedad y de lo individual unico, veremos como la cultura crea identidades fuertes a
partir de “inculcaciones” que se pueden entender también como habitus, en si la identidad se forma
desde aquellos aspectos socialmente compartidos.

Mediante el trabajo de campo, se ha constatado que la tradicidén no se contrapone a la moder-
nizacién en el simulacro, ambas ideas concuerdan para beneficio de la comunidad presente y los
habitantes que residen en Estados Unidos, por ejemplo, ellos presencian el evento a través de medios
electronicos participando de la experiencia tecnovivial que hemos comentado en el primer apartado
de este capitulo. Otra forma de acoplamiento de la modernidad es el registro audiovisual que cada
sujeto puede realizar desde el féacil acceso a un teléfono inteligente, asi como grabaciones panora-
micas del simulacro a través de drones. Cabe puntualizar que, por el hecho de incorporar la tecno-
logia en la difusién del simulacro, no estamos hablando de un panorama global de la fiesta, mucho
menos quiere decir que se estén generando identidades globales o de pertenencia de este tipo, sobre
ello Giddens explica como lejos de construir una identidad, la globalizacién genera un sentimiento
compartido, “[...] de ansiedad o temor frente a riesgos ecoldgicos resulta insuficiente para generar la
experiencia de un “nosotros global”, en todo caso generaria un sentido débil de comunidad global”.
(Cit. en Giménez, 2009:282). Segtin los expertos ain no se perciben identidades que impliquen un

186

Blanca Lilia Herndndez CReyes

sentido de pertenecia global, pues tnicamente se puede hablar de identidad individual en sentido
estricto y solo se pueden reconocer las identidades sociales por derivacion.

Ahora bien, recuperamos el pensamiento de Bourdieu entre formas objetivadas y formas subje-
tivadas de la cultura para diferenciar a aquellas que cobran sentido, si se lo otorgan las personas,
Bourdieu las llamé formas objetivadas de la cultura porque son concretas, a diferencia de las formas
subjetivadas que tienen como por forma la intangibilidad. Continuo a este orden, podemos situar el
andlisis de la identidad como distinguibilidad, ocurre entonces que en el simulacro esa diferencia la
otorgan los observadores porque influyen en la “red de pertenencias sociales, como serie de atributos
y narrativa personal”. (Giménez, 2009:37)

En el contexto de interaccion representado por la teatralidad, la identidad se materializa
en el reconocimiento del otro y de cualidades compartidas para ser inico en lo diverso, el actor
social distingue y afirma su diferencia, por ejemplo, al identificarse con una tropa el sujeto traza
su diferencia mediante distintivos en el atuendo o maquillaje, no obstante, esta identidad depende
de las expectativas personales para una identificacién auténoma. Pensamos que la perdurabilidad
del simulacro se debe al gran significado de identidad/pertenencia entre los acortes sociales de esas
comunidades, asi como la simbolizacién del territorio y lo que éste abarca; gente, comida, religion,
poblacién de migrantes, fiestas civicas y patronales, por eso afirmamos que la idea de pertenencia
social esta asociada a la identidad.

Pertenencia es el variado circulo de apegos que se generan en primera instancia en el hogar de
los padres, seguido por el de la familia que el sujeto funda, el circulo de la profesion, de la escuela
por ello se dice que, a mayor nimero de sectores de pertenencia, mayor conciencia de la identidad
personal.

La pertenencia social estd conectada con la idea de inclusion del individuo en una colecti-
vidad, la identidad se apoya de la pertenencia como estrategia de afirmacién individual, una especie
de autonomia del sujeto aun dentro del grupo de pertenencia. Situemos alguno de los circulos de
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pertenencia actuales, las redes de interaccion o también llamadas sociales promueven un tipo de
pertenencia “construida” a modo, de alli su éxito visto desde la complejidad simbdlica o en términos
de Jodelet (1989, por lo que “pertenecer a un grupo o a una comunidad implica compartir el nucleo
de representaciones sociales que los caracteriza y define”. (Giménez, 2009:33).

Nos interesa situar la significacion de las representaciones sociales porque definen la identidad
y especificidad del grupo, concretamente porque los individuos atesoran y comparten este sentimiento
de pertenencia. Lo que comparten las tropas es una serie de simbolos entorno a la idea de la patria y
de la tierra de origen, por lo tanto, una representacion social sobre el imaginario de independencia y
libertad. Estas entidades, en realidad se comportan como actores colectivos porque piensan, proponen
y expresan su particular manera de presentarse a través de la “tropa”, una forma de colectividad que
habla por otros con nombre propio, o bien, es un modo de representar la pertenencia.

Esa identidad colectiva permite que sus acciones cobren significado, cuando se realizan por
los costefios o por cualquier otra tropa, quiere decir que un ciudadano puede ser carnicero, albaiiil,
maestro o doctor en el pueblo, pero todas sus acciones solo se pueden comprender porque es ixta-
pense/tonatiquense, es decir, protagonista del simulacro.

Otro nivel de distinguibilidad en la esfera interna de la identidad colectiva del simulacro, se
trata de la diferencia entre actores sociales de Ixtapan de la Sal y actores sociales de Tonatico, en cada
simulacro preexisten elementos, que, por una parte, definen sus propios limites y generan simboliza-
ciones especificas de cada localidad, citemos nuevamente como ejemplo la tropa de adelitas exclusiva
de Ixtapan, como tropa, su identidad concreta simbolizaciones sobre la mujer combatiente, configura
una entidad que admite la diversidad y el travestismo, aunque de manera velada, sin embargo, la
tolerancia de la comunidad es un modo de reunir diversidad de género e identidad colectiva.

Otro aspecto que define identidad para cada simulacro es la celebracion de la eucaristia como
preambulo de la festividad, en Ixtapan de la Sal hasta la culminacion de este acto puede entenderse
el inicio del simulacro, con ello, la percepcion colectiva de un nosotros, se afirma gracias la mirada
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del otro. Nombrarse ixtapense o tonatiquense es sinénimo de identidad festiva; de identidad con el
simulacro.

Ademas de las funciones en la identidad, la memoria colectiva esta presente, pues cada grupo
se configura como unidad a partir del pasado compartido entre los miembros, algo asi ocurre en el
plano de la individualidad cuando el recuerdo queda registrado en la memoria biografica, en ambos
casos se trata del reconocimiento de atributos propios sin uniformidad de comportamientos:

La identidad sea personal o colectiva tiene la capacidad de perdurar -aunque sea imaginariamente- en el
tiempo y el espacio [...] implica ser idéntico a si mismo a través del tiempo, del espacio y de la diversidad
de las situaciones. (Giménez, 2009:40).

Por lo anterior, el acto de concebir la propia identidad es sefial de consistencia y estabilidad
de imagen en el sujeto, é] mismo le confiere un valor distinto al de los demas le dan, por este rasgo
el hombre traza su presencia en el mundo y con los otros.

Cuando la identidad se proyecta emerge la huella de la autoestima y el orgullo de pertenencia,
juntos, hacen frente a la implantacion de elementos externos que pudieran desestabilizarla. Ser
distintos en costumbres fortalece el sentimiento de honor y dignidad, en otro caso, cuando no existe
identidad el actor social interioriza estereotipos y estigmas que enfatizan mas la pérdida, cada vez
es mas notoria la lucha de las clasificaciones sociales, en ese escenario es visible “la frustracion,
desmoralizacién, complejo de inferioridad, insatisfaccion y crisis”. (Giménez, 2009:44), una de
tantas problematicas sobre la identidad en las sociedades contempordneas.

Ahora bien, el contexto de interaccion que promueve el simulacro permite a los sujetos renovar

su identidad como una posibilidad de reconocerse en los otros siendo él mismo simultineamente,
asi, la inclusion en el grupo depende de las relaciones entre miembros de la comunidad.
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El simulacro de Ixtapan de la Sal y Tonatico es un acontecimiento digno de observarse para
reconocer la configuracion de identidad social, aun cuando la dinamica de las llamadas sociedades
modernas tienden a desarrollar universos simbdlicos contradictorios o subjetivos, no asombra que
las identidades del presente se muestran frigiles o tendientes a mutar porque carecen de una base de
arraigo, en acuerdo con Giménez eso demuestra que toda problemadtica social tiene como trasfondo
un conflicto de identidad.

Para recapitular, la teorfa de identidad social aplicada como medio de verificacion de los
alcances del simulacro, permite entender las relaciones e interacciones de las comunidades a través
de esa actividad en comtn, hemos propuesto que dicha simbolizacién es una manera de explicar,
categorizar y ordenar la realidad a través de un ideario sobre el arraigo al lugar de origen, la patria
y la independencia. Aunque todos cobijados por el nominativo “mexicanos”, los ixtapenses/tona-
tiquenses reconstruyen su identidad en perspectiva de la distinguibilidad, de un nosotros sobre los
otros (mexicanos).

El simulacro es la reivindicacion regional de la lucha de la Independencia, su maxima es lograr
el reconocimiento de la identidad social y cultural mediante la reunion de realidad y performatividad
de lo representado conocer y hacer visible una realidad capaz de permanecer en la memoria colectiva,
pues al mismo tiempo es generadora de identidad.

De este modo, concluimos que la identidad a partir de simulacro se apoya en atributos de iden-
tidad establecida o instituida, como Bourdieu lo anticipd; las representaciones del pasado tuvieron
efectividad basdndose en ideas originarias sobre los mitos de las gestas libertarias, la madre patria
y el suelo. Se explica asi, la relacion triddica entre identidad, memoria colectica y tradicién, por lo
tanto, nombrar la memoria es sinénimo de didlogo entre pasado, historia, tiempos, lugares y nombres
propios.
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Se adopta el concepto ideacion® en lugar de idealizacion del pasado con el presente porque
indudablemente en la memoria colectiva se conforma una zona de experiencia delimitada por la terri-
torialidad y temporalidad, por consiguiente, logran sedimentar huellas de experiencia que percuten®
como necesidad de reproducir o inventar ese territorio imaginario donde se depositan los recuerdos, en
este sentido, el tiempo marca acentos especificos en ciclos festivos, celebraciones religiosas y civicas
que se relacionan con fechas histdricas, en México algunas se convierten en grandes celebraciones
como la Independencia de México y la Revolucion Mexicana, para inmortalizarse o permanecer en
la memoria colectiva a través de monumentos, placas conmemorativas, canciones, filmes y calles
que pretenden hacer visible el recuerdo del hecho.

Bergson (1919) nombré “memoria motriz” a la evocacion que desarrolla el sujeto por su recu-
rrencia a la celebracion de rituales festivos danzados o que involucran el cuerpo como una manera
de objetivacion; hipétesis que se cumple en los cuerpos de los intérpretes del simulacro, hay una
disposicion corporal al ritmo del “brinco del apache” grabdndose en su entraiia desde la infancia. A
pesar de la transmision intergeneracional, la corporalidad festiva no pierde cualidades, si revisamos
documentaciones sobre el movimiento y los cuerpos podemos afirmar que se conservan los principios
del ritual corporal de cada tropa. Por otra parte, el papel de la institucién ocupa un lugar preponderante
para el anclaje en la memoria colectiva pues como tal, la institucién también es una representacion
social si se reconoce que en ella habitan componentes de tradicién y memoria colectiva, tal vez por
eso en el simulacro, entre iglesia y gobierno existe memoria de sus relaciones sin mayores roces, se

67 Ideacion es una categoria propuesta por Emile Durkheim para subrayar el papel activo de la memoria que no se
limita a registrar o rememorar mecanicamente el pasado, si no que realiza un trabajo sobre el pasado, una seleccion de
reconstruccion, transfiguracion o idealizacion. (Giménez, 2009:63)

68 Percutir, verbo que remite a la idea de golpear, sacudir algo involucrando el cuerpo. Proponemos entonces, lo per-
cute en el ser humano necesariamente solicita la experiencia del cuerpo y tras ella éste no vuelve a ser el mismo, sino
que permanece atravesado o tocado por la experiencia de vibracion corporal y sensorial.
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puede agregar ademas el papel que juega la memoria de organizacidn, de hecho, sin ella no podrian
funcionar los sistemas de relaciones.

Una vez planteado el entramado de las identidades individuales y colectivas, asi como los
principios ordenadores para situar la memoria colectiva, en este sentido se comprende como a partir
de ella se genera la identidad nacional, un concepto dificil de definir dadas las miiltiples funciones
que comprende. Por su parte, Morin (1980) explica la identidad nacional a partir de dimensiones ya
sean de tipo religioso o antropoldgico. En el orden que propone, el significado de nacion con tras-
fondo antropoldgico tiene relacién con la construccién de imaginarios e ideologias que demarcan a
una sociedad, asi la identidad nacional en la esfera de lo religioso se organiza en las construcciones
simbdlicas sobre cultos, précticas rituales en las que se vierte una interpretacion del mundo y lo divino
para determinado grupo. Complementando la propuesta de Morin, consideramos que el entorno
también es una dimension de la identidad nacional, refiriéndonos a la construccion simbolica que se
hace del territorio, las ciudades, el campo, las aguas, la geografia, el clima, la vegetacion, la fauna
a los cuales se les confiere un valor identitario.

Si reunimos estos tres elementos para armar el soporte de la identidad nacional a partir del
simulacro, tenemos como certezas que la parte antropoldgica se representa, como hemos sefialado
en otro momento, a partir del imaginario identidad ixtapense/tonatiquense a través del simulacro,
asi como el imaginario de la Independencia de México como posibilidad de rebelion con ellos se
reconocen simbolizaciones acerca de la mexicanidad, la patria y el territorio, en una suerte distin-
guibilidad los habitantes de estas comunidades asumen su origen racial multiple (indios, negros y
mestizos) que se aprecia enaltecido durante la dramatizacion de las hazanas libertarias.

Si bien el simulacro es un acontecimiento que toca puntos sociales e histéricos, la parte religiosa
no puede separarse, hemos referido como en Ixtapan de la Sal la realizacion del ritual eucaristico
coloca en una dimension espiritual/divina al propio acto, toda vez que en la liturgia confluyen pueblo
y miembros del gobierno de la comunidad. Un doble perfil de la festividad en la que, por una parte,
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estdn presentes elementos de gozo, fiesta, por otra, hay una manera de organizar la identidad entre
los habitantes desde estos aspectos. Si bien en Tonatico, no hay celebracion eucaristica, de manera
libre los miembros de las tropas se acercan al recinto religioso para armonizar la dimension terrenal
y espiritual que le confieren al simulacro.

La propuesta entonces reside en la construccion simbdlica del territorio, los pueblos, la geografia,
la vegetacion, el agua, la fauna y el clima, en el simulacro estos aspectos se vierten a través de la
gastronomia y las particularidades de la regién como las aguas termales, el clima calido, el campo
prolifero. Como hemos sefialado en otro momento, la importancia de los productos agricolas de la
region: limones, aguacates, cebollas son parte de la festividad, asi la idea de territorio se expresa
en las iglesias, las calles, las plazas porque adquiere una dimensién identitaria para los intérpretes.

Dicha construccién de identidad acontece en aras de una simbolizacién dicotémica sobre la
patria, por un lado, se le confiere un valor maternal femenino, amada y protegida por sus habitantes
(hijos de la patria). Por otra parte, tiene un componente paternal-masculino enunciado como autoridad
imperativa de rebelion, se trata de una patria dual que concede abrigo, determina deberes y transfiere
compromisos a los miembros de futuras generaciones.

Cada habitante estd sedimentado por la huella del imaginario que se concibe a partir de la
profundidad festiva y herencia familiar, por lo tanto, los acuerdos de participacién se relacionan con
el entramado simbdlico, de alli la importancia de ser oriundo de la comunidad, solo de esa manera,
son comprensibles los cédigos de convivencia e intervencidn, en otros casos es necesaria la probidad
dentro de la tropa y la colectividad.

Por consiguiente, identidad nacional representa la esencia de los imaginarios de una comu-
nidad, la dimension religiosa y territorial explican un tipo de configuracién del patriotismo, concepto
que retne simbolizaciones entre religion, poblacion y entorno donde habitan. En las comunidades
que originan el presente estudio, la teatralidad del simulacro es el medio idoneo para representar la
construccion simbdlica acerca del suelo patrio y hasta si fuera necesaria, la muerte, por su defensa.
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Participar del simulacro parece ser la mas alta prueba de amor a la patria para un ixtapense/tonati-
quense, y que Giménez denomina “simbolo de la masa nacional”. (2009:85). Con relacién a la idea
anterior, identidad nacional se compone de particularidades idiosincraticas de cada pais, por decir,
montafias es a los suizos, ejército es a los alemanes, fiesta/muerte es a los mexicanos.

En si la identidad es la afirmacién de lo propio, una manera de expresar la sustancia simbo-
lico-cultural de una sociedad y la percepcién del mundo tomando participacion de las dimensiones
antropoldgicas, religiosas y territoriales, es la manera de ser tinico y singular aun dentro lo compartido
con otros porque el mundo se mira en respeto de las otredades, esto es, la trascendencia que tiene el
“otro” sobre la construccion de relaciones, una postura opuesta al concepto vigente sobre identidades
y globalizacién, en esta postura, lo compartido no tiene lugar pues no se habla de un “nosotros”,
sino de “los otros”, aseveraciones opuestas al ideario sobre igualdad y comunidad que si promueve
el simulacro.

Si bien el peso de la globalizacién también influye en las identidades individuales y colectivas,
podemos reconocer sin mucho aliento, la preeminencia de un proyecto del mundo inclinado a favo-
recer procesos de poder y economia por encima de los de tipo conceptual del mundo y la comunidad,
para los cuales el riesgo mayor es posiblemente, la globalizacion de la cultura.

4.2.2 Dimension performativo-posdramatica como forma de produccién de conocimiento.

oda creacion se respalda por una labor de indagacion, recuperacion de informacion y aplicacion
de ella, en términos estrictos este es el trayecto de una investigacion. La tarea del artista inves-
tigador podria situarse en la busqueda precuelas para formular nuevas indagaciones. Durante mucho
tiempo el paradigma de la investigacion cientifica ha opacado a la que se origina desde los procesos
creativos, ;Qué ha faltado para que la investigacion artistica se equipare en reconocimiento como
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la de tipo cientifico? Por ello resulta fundamental posicionar la figura del artista como generador de
procesos investigativos desde el momento en que traza un camino para llegar a la materializacion
de un producto artistico. Esta perspectiva de la investigacion es una de las posibilidades anunciadas
por el programa doctoral en Critica de la Cultura y la Creacion Artistica, en este sentido, un espacio
de gran valia para el desarrollo de la investigacion en y desde el arte.

Considerando lo anterior, el artista investigador crea conocimiento desde el momento en que
realiza la praxis, en lo esencial confluyen método, metodologia, técnica, experimentacion e interpre-
tacion de resultados, sefial de existe una ruta de indagacién para el desarrollo del producto artistico.
Desde el presente estudio hemos proyectado poner en crisis los procesos reflexivos de la teatrologia
contempordnea, particularmente en el rubro de “Contigiiidad de practicas sociales y teatrales”, segtin
la nomenclatura que Jorge Dubatti (2020) aplica a los estudios sobre fenémenos de liminalidad,
cruces e intercambios del teatro con otras disciplinas.

En los primeros meses de 2020 despunt? el uso de la intermediacién electrénica a fin difundir
diversos ambitos del conocimiento, mientras que el trabajo artistico consiguid proyectarse desde un
sentido de pluralidad sin precedente, en consecuencia, se dio acceso al espectador a manifestaciones
artisticas que en el orden mundial anterior no hubiera sido posible. Pese a que muchas de las artes
suponen el encuentro en vivo para la recepcion, el nuevo paradigma de difusion, estudio y acceso
tanto a la cultura como al arte, podria suponer un cambio también en los principios de la investi-
gacion artistica y cultural.

Por lo anterior, no perdemos de vista el umbral en el que nos situamos al concluir el presente
estudio, por tal motivo consideramos vital enfatizar el papel de la teatralidad en el plano humano,
actividad sustrae la mirada del otro para recuperar el contacto primigenio entre los hombres dando
lugar al acontecimiento convivial, poietico y de expectacion. Si ubicamos el simulacro dentro de
la vertiente de estudios sobre teatrologia, serd necesario identificar las tensiones entre la memoria/
testimonio, arte/vida, una linea de investigacion necesaria para devolver conciencia a la sociedad,
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como afirma Fischer-Lichte los participantes de una teatralidad “viven el hecho escénico como un
proceso estético y, al mismo tiempo, social y hasta politico, en donde las relaciones se negocian,
las luchas de poder se dirimen, las comunidades se crean y se vuelven a disolver”. (2014:28). En
este aspecto, la teatralidad esta pendiente de la retroalimentacion que se genera entre espectador y
creador a partir de la interaccion entre los cuerpos de uno y otro.

Cuando analizamos la practica escénica en las comunidades en estudio, surgieron valoraciones
sobre el significado de la corporalidad, que para Fischer-Lichte es signo del cuerpo fenoménico y del
cuerpo semiotico, si bien este dltimo expresa el ser en el mundo corporal, el fenoménico se relaciona
con la significacion que cada participante siente e irradia al momento de su ejecucion (Fischer-Lichte,
2014). Entonces el acontecimiento que sucede en la representacion es irrepetible, desde cada posicidn
(espectador/intérprete) asumen un sentido de coparticipacion donde simultdneamente direccionan el
acontecimiento y son afectados por él.

Tras el trayecto planteado en este trabajo, reconocemos que el acontecimiento desde la pers-
pectiva social separa al espectador de su cotidianidad de tal modo que esta experiencia puede ser
placentera y al mismo tiempo dolorosa, porque como tal, no hay un camino de reglas para responder.

Por lo tanto, cabe preguntarse ;cudl es el conocimiento que se genera a partir de la experiencia
performativa del teatro? Para responder a ello, consideramos que la reunién entre la conciencia de
experimentar la sensacion liminal entre la realidad cotidiana y la realidad de la ficcidn crea un estado
de suspension tnico que solo puede experimentarse a través de un acto con tantas posibilidades de
interpretacion como el simulacro. La préctica ciclica, constante construye un tipo de habitus. Visto
de esta forma, se concreta la visibilidad de un ente social intervenido por la teatralidad creando una
compleja estructura de significaciones ordenadas a partir del acto festivo.

En relacion con este tema, el hombre que vive el simulacro ya sea en la creacion (intérprete)
o desde el plano de la contemplacion (espectador) genera un modo de conocimiento que toca el yo
individual y el yo social, con la fe de llegar a la comprension del otro, ante todo, el sujeto crea un
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conocimiento colectivizado sobre la libertad, la identidad y la convivialidad a partir de significantes
festivos. La dindmica del acontecimiento se manifiesta en su modo nuclear o matriz que es la teatra-
lidad para concebir formas de participacion, cumpliéndose asi la maxima en el proceso creativo del
simulacro: la intervencion activa de todos los actores sociales para performar la convivencia.

Como resultado total planteamos un sistema para evaluar practicas culturales con matices
teatrales mediante tres aspectos:

1. Identificacién de la presencia de teatralidad entendiendo a ésta como la accidn de poner en el mismo plano
tempo-espacial al intérprete y al observador en la reunion del cuerpo que crea y el que recibe respondiendo
reciprocamente, este movimiento crea una zona de experiencia construida entre ambas presencias, en esa
medida la teatralidad cobra sentido al volverse medio para que irrumpan modos y maneras de comprender
la vida, el mundo y al otro, en este sentido, teatralidad es la potencia del acontecimiento

2. Visibilizacién del fendmeno a través de un escrutinio de los componentes socioculturales, ademds de
salvaguardar el hecho mediante procesos de registro y documentacién, consideramos que esta accion
genera un sistema analitico mds alld de la folclorizacién del hecho, se capitalizan aquellos elementos
sustanciales del hecho sin trastocar el universo de significados.

3. Ubicacion del producto cultural en algiin modelo de accién dramdtica; es decir, modelo aristotélico como
se ha comentado se asocia a la empatia emocional y catarsis del espectador, en general la intencidn es crear
una atmésfera realista, asi, el modelo no aristotélico se relaciona con formas escénicas que no dependen
estrictamente de un texto, por lo tanto, el cimulo de signos se concentran en el cuerpo y las acciones de
los participantes, en esta l6gica, intérpretes y espectadores construyen el entramado de significaciones
en coparticipacion.

En esta perspectiva, concluimos que la investigacion de un producto cultural con rasgos
dramaticos puede evaluarse a partir de los preceptos citados, como via de acceso a la constelacion
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de significados del acto representacional, sin dejar de lado las aportaciones en materia de expresion
y comunicacion. Ahora bien, cuando se visibilizan y analizan los componentes de la sociedad que
alberga al fendmeno cultural, es posible generar mecanismos para la documentacion y conservacion
del hecho una linea de la investigacion cultural con abundantes resultados, sin embrago, defendemos
la postura donde la critica de la cultura es la vertiente analitica capaz de poner en tension aquellas
categorias para pensar y expresar el mundo, en la voluntad de salvaguardar la vida simbdlica de toda
produccion humana.

De este modo se puede afirmar que, tras el recorrido analitico del simulacro, la vida como
investigadora también ha sido intervenida, atravesada por el acontecimiento y la convivialidad desde
el tiempo en que inicio este proyecto. Nos queda reconocer cémo el simulacro se erige en la teatralidad
para abrir un espacio de convivencia, de intercambio, de protesta, incluso de confrontacion con lo
establecido, con el olvido, con la dependencia/independencia. Pese a toda creencia, el simulacro
genera un espacio de paz y justicia tras el conflicto, porque los protagonistas visualizan y reconfiguran
su realidad en un intervalo tempo/espacial de libertad que el teatro les provee, ;hay algo mas justo
que eso?
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on la finalidad de responder a la formulacién inicial donde se propone a la teatralidad como el

medio expresivo del simulacro, dado el encuentro entre c6digos simbdlicos y conductuales con
rasgos teatrales, se puede afirmar asi, que la teatralidad es un elemento constitutivo de los actos festivos,
torneos deportivos, campaias politicas y actos religiosos, por lo tanto, no es una nocién exclusiva
del teatro, sino que expande sus horizontes a diversas practicas y disciplinas. La teatralidad entonces
modifica un hecho o situacién por la accién de un sujeto que se coloca en la posicion de observado y
otro que observa, asi, gesto-cuerpo presentes son los causes principales en la construccion de signos.

Si bien la nocidn de simulacro estd asociada al pensamiento de Jean Baudrillard, para quien la
simulacion pone en abismo la conciencia del artificio al fingir lo que no se tiene, por ello, adoptamos
de Baudrillard el sentido de provocacidn al poder y lo establecido. En nuestro estudio, simulacro es
una forma de nombrar a un acto festivo en el que por medio del entramado de relaciones acontece
una mediacion entre lo social y lo cultural. El simulacro es una manera de ver el teatro fuera del
paradigma, nos muestra los efectos socioculturales de una comunidad que resignifica el concepto de
identidad al presentarse en lugar de representarse, declaramos asi, que la dupla simulacién-teatralidad
funciona como estrategia para afirmar la identidad.

Reconocemos como la nocion del cuerpo en el simulacro vive un desdoblamiento o capacidad
para desplegar otro nivel de significacion. La transfiguracion corporal de los participantes surge desde
la mediacion entre baile, musica, disfraz y comida, insumos que exaltan los sentidos por eso los
cuerpos de los participantes narran desde el presente las incertidumbres y esperanzas que simboliza
la conmemoracion de la Independencia de México.

201



Conclusiones

Proponemos que la liminalidad es una categoria para pensar los fendmenos del teatro actual que
no se circunscriben a un teatro convencional o de la representacion, por lo anterior, reconocemos en
el simulacro la liminalidad entre el teatro y la vida misma. En el simulacro, liminalidad es la fuerza
creadora que mueve a miles de voluntades, semejante a los actos de fe, sin ser un evento de tipo
religioso el simulacro propicia un estado de exacerbacion oscilante entre violencia y delirio cuyo
origen probablemente nace en el descontento social. El simulacro es un dmbito propicio y abierto
para compartir euforia, alegria, orgullo mediante el juego de la representacion que posibilita fusionar
el tiempo historico con el tiempo real, en reunion de cuerpo presente de espectadores y creadores,
cumpliéndose asi el proposito del convivio.

Después de analizar los elementos estructurales del teatro que se representa (dramético) y
del que se revela (posdramdtico), concluimos que el teatro dramético indudablemente es la base
para toda contrapropuesta discursiva, desde el postulado de Aristételes el cual se reconoce por un
esquema de empatia emocional resultante de la progresion de sucesos, participacion contemplativa
del espectador y convenciones espaciotemporales para apoyar la idea de que lo representado sucede
realmente. Desde mediados del siglo XX empez6 a cuestionarse este modo de escribir y realizar la
escena, de manera que durante la transicion hacia el siglo XXI Hans-Thies Lehmann reflexioné sobre
el direccionamiento teatral ya planteado en el denominado “giro performativo” si bien no era una
negacién del modelo aristotélico, teatro posdramatico y teatro performativo son equivalentes por el
hecho de promover un teatro sin la rigidez del texto que amplia su espectro comunicativo a través
del cuerpo, la imagen y el espacio. Considerando sus afirmaciones proponemos el teatro posdra-
mdtico-performativo se distingue del dramdtico a partir de tres caracteristicas: ausencia o desapego
del texto, eliminacién de la estructura progresiva y una sélida relacién actor-espectador como lugar
de experiencias que se construyen mutuamente. Finalmente conviene puntualizar la relevancia los
estudios en Europa sobre teatro posdramadtico a partir de Hans-Thies Lehman (2013), mientras que
Richard Schechner ha hecho lo propio desde la década de los ochenta en Norteamérica, ambas pers-
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pectivas sientan las bases para apoyar la reflexion sobre la visibilidad posdramatica en el simulacro.

Si bien el acontecimiento de contenido social transforma la colectividad, en el simulacro de
Ixtapan de la Sal y Tonatico hablamos de un acontecimiento en permanente cambio, o no cerrado
dada su cualidad de repeticion. Su irrupcion se produce en la propia experiencia convivial, en la
reunion del cuerpo a cuerpo entre intérprete y espectador, instaldndose una zona de inefabilidad,
de lo sensorial. Como resultado de la reflexiéon, hemos determinado nombrar al objeto de estudio
acontecimiento del simulacro, porque el término expresa la potencia de irrupcion e integracién del
acto, asi como los procesos de creacion anclados en el propio acontecimiento.

En cuanto al concepto de cultura consideramos que el amplio horizonte conceptual puede generar
una extensa discusion a partir del enfoque y corriente desde donde se mire, en este sentido partimos
de la perspectiva social y antropoldgica de Clifford Geertz (1988) y Gilberto Giménez (2007) para
concluir que la cultura es el sistema de organizacion de significados asumidos por los sujetos en forma
de précticas simbdlicas a partir de sus contextos, por lo tanto, la cultura puede asumirse como un
proceso analitico de la vida social, asi podemos afirmar que el simulacro es una experiencia cultural
amplia en significados sobre el sentido de libertad, fiesta, identidad y pertenencia. Escuela, familia,
comercio e iglesia, se erigen como esferas formadoras del habitus en Ixtapan de la Sal y Tonatico,
pues aflora el sentimiento de unidad y pertenencia como mexicanos, mexiquenses e ixtapenses/
tonatiquenses. Un rasgo de la cultura son las actividades colectivas porque promueven el convivio,
su enorme potencial recupera la funcion social del teatro: divertir, desempefiarse como mecanismo
de resiliencia que opone resistencia al poderio de la marginacién propagada en esas localidades. A
nuestro entender, el habitus del simulacro reside en la reinvencién de la guerra para configurar simbo-
licamente la desigualdad, el olvido, de ahi que el triunfo sobre éstos produce cohesidn, pertenencia 'y
un sentimiento de honra a la patria, eliminando diferencias ideoldgicas, politico-econdmicas a partir
del acontecimiento del simulacro.

En cuanto al andlisis de los personajes o caracteres, proponemos un esquema para su clasificacion

203



Conclusiones

a partir de algunos modelos usados en el andlisis de texto dramatico e interpretacion de personajes,
hemos sumado a ellos otros valores en la idea de identificar su funcion en la dramatizacion a partir de
la trayectoria y el nivel de complejidad. La categorizacion propuesta se concentra en cinco variables:
humor/simple, sujeto/simple/tipo, tipo/simple, tipos/simples y arquetipo.

A través de la teoria de identidad social logramos explicar las relaciones e interacciones de
las comunidades a través de esa actividad en comun, una manera de revelar, categorizar y ordenar
la realidad a través del ideario sobre el lugar de origen, la patria y la Independencia. Aunque todos
cobijados por el nominativo “mexicanos”, los ixtapenses/tonatiquenses reconstruyen su identidad
en perspectiva de la distinguibilidad, de un nosotros sobre los otros (mexicanos).

En este sentido, logramos visibilizar y dar nombre a los imaginarios presentes en el simulacro:

1. El imaginario de la identidad ixtapense/tonatiquense a través del simulacro.

2. El imaginario de la Independencia de México como posibilidad de rebelion.

Para finalizar, el simulacro es una teatralidad que tiene como tema argumental la Independencia
de México, para los participantes este acontecimiento es una fiesta que fortalece la convivencia y
reconfigura a la comunidad mediante el juego ritualizado de la guerra de Independencia. Si bien este
fendmeno puede identificarse como una actividad liberadora y de esparcimiento, las implicaciones
artisticas y culturales tienen vinculos con formas contempordneas de la escena, en particular, el
teatro posdramdtico-performativo desde tres condiciones reconocibles en el simulacro: cualidad de
creacion desde la accion, cualidad del acontecimiento como detonante de creacion performativa y
cualidad de participacién en comunidad, sin perder de vista los atisbos de liminalidad que se filtran
y sitdan al espectador en la suspension de reconocer si se trata de teatro pero que tampoco puede
definir como la realidad misma.
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Anexos

1. Texto dramatico del “Grito de Independencia”

Autor: Alfredo Vazquez Acosta

1 15 de septiembre, a las once en punto de la noche, en el lugar donde se represente este pasaje
de la historia de México; estard Allende paseandose muy nervioso, cuando por la puerta del
fondo entran muy agitados y de prisa Aldama y su asistente; Aldama se dirige a Allende.

ALDAMA: jCompafiero, todo se ha perdido: estamos descubiertos!

ALLENDE: ;Pero ;cémo, ;como ha sido eso?

ALDAMA: joh! Es largo de contar! Nos han denunciado. El capitidn Arias es uno de tantos
denunciantes; nos ha traicionado vilmente. Muchos de nuestros amigos estdn presos ya, y hay 6rdenes
para todos seamos aprehendidos.

ALLENDE: Y ;como ha sabido usted todo eso?

ALDAMA: La corregidora de Querétaro, dofia Josefa Ortiz de Dominguez, lo ha mandado
avisar por conducto de Ignacio Pérez, alcaide de la carcel de Querétaro.
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ALLENDE: joh! jluego, era cierto! jAvisemos inmediatamente al sefior cura!
(Allende entra y regresa acompainado del padre Hidalgo)

HIDALGO: Capitén Allende: ;Qué juzga usted bueno hacer?

ALLENDE: Avisar por correos rapidos a todos nuestros amigos, citarlos para n dia fijo y
levantarnos en armas.

ALDAMA: jEso es muy largo, capitan; jDariamos tiempo a que nos aprehendieran a todos o
a que muchos se arrepintieran!

ALLENDE: Es verdad sefor. jPues, procedamos al instante!

HIDALGO: jSi, al instante! j Ya todo lo he pensado mucho tiempo!

(En esos instantes se escuchan fuertes golpes a la puerta de alguien que viene muy apresurado)

ALLENDE: ;Quién va?

PEREZ: Tenga usted la bondad de abrir la puerta, que traemos un mensaje urgentisimo para
el sefior Cura.

HIDALGO: (A un criado) jTomds, abre inmediatamente!

TOMAS: (Abriendo) Pasen ustedes sefiores.

(Entra Pérez acompainado de su asistente que trae un farol encendido)

HIDALGO: Caballeros, buenas noches, aqui me tienen ustedes.

PEREZ: (Entregando un sobre) Este mensaje envia Doiia Josefa Ortiz de Dominguez con
mucha violencia.

HIDALGO: (Leyendo) ... se ha sabido la conspiracién, mi esposo y yo estamos presos, el
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gobierno ha librado ya la orden de captura para el cura de Dolores, Allende y Aldama. En pos de
estas letras van la prision o la muerte; mafiana seras un HEROE o un ajusticiado; en esta revolucion
estd la libertad de mi Patria; este sacrificio no serd estéril, porque me mandaras en contestacion el
GRITO DE INDEPENDENCIA. Josefa Ortiz de Dominguez...” jInspirada patriota; j Bendita seas...!

ALLENDE: ;El asunto es comprometido en extremo! ;Qué haremos?

ALDAMA: ;No tenemos gente ni armas, ni dinero en el momento! ;Qué hacer sefior, en este
caso? Mafana nos aprehenderan y al cadalso... joh, me vuelvo loco! ;Qué haremos sefor, que
haremos?

HIDALGO: Caballeros; no todo estd perdido, aqui no hay méas remedio que ir a coger gachupines.
i Valor y fe sobre todo! jPor fin a sonado la hora bendita de la LIBERTAD! jSeremos vencedores,
me lo dice el corazén! {No hay que perder tiempo...!

ALDAMA: ;Pero sefior...!

HIDALGO: Acuérdese usted: LA MUERTE O LA LIBERTAD. Yo allanaré todos los obsta-
culos. (A Tomas el criado) ;Mi pistola!

TOMAS: (Dandole el arma) Aqui esta.
HIDALGO: ;Estin ustedes Armados?
TODOS: ;Si sefor!

HIDALGO: jPues desechad el miedo! jEl temor es patrimonio de las lamas viles! jinmediata-
mente vamos a la cércel con pistola en mano y se me entregardn los presos, los armaremos como se
pueda! (Se asoma Hidalgo al balcén y grita al compaiero) jPipila! jLlama a misa, pero en el acto,
violentamente y abre las puertas de la iglesia! (A sus compafieros) Vamos sefiores.

ALLENDE: ;Si, dice muy bien! jNuestra vida por la patria!
ALDAMA: ;Se acab la esclavitud!
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ALLENDE: ;A destruir esa raza de viboras!
ALDAMA: jAbajo los tiranos!
ALLENDE: Ya el pueblo esta reunido.

HIDALGO: Esperadme aqui un momento. (Hidalgo se asoma y dirigiéndose al pueblo que
se ha reunido dice) jValiente pueblo de Andhuac! jAh llegado el momento decisivo de que rompadis
las cadenas de la esclavitud, de que arrojéis el afrentoso yugo que os ha dominado trescientos anos!
jBasta ya de humillacién y servilismo! jAbajo los tiranos! jGuerra a los gachupines! jLa patria,
nuestra santa madre reclama! {Defenddmosla con valor, surja esplendoroso el sol de la LIBERTAD!
iAl combate mexicanos! jLa cobardia no cabe en nuestros pechos, porque el miedo es la deshonra,
la infamia y la vergiienza! Si que hierva en nuestros pechos la ardorosa sangre de Cuauhtémoc: Ella
clama en estos momentos a gritos, con voz de trueno: ;INDEPENDENCIA Y RENDICION! ;Si, a
las armas! jAl combate! ;A defender nuestra sublime causa! jPrimero muertos que rendidos! jDerra-
memos hasta la dltima gota de sangre por nuestra adorada Patria! jLa victoria nos espera, saldremos
vencedores me lo dice el corazon! jLa gloria coronard nuestras sienes! MEXICANOS: jVIVA LA
INDEPENDENCIA! ;VIVA LA VIRGEN DE GUADALUPE! {MUERA EL MAL GOBIERNO!
i Vamos sefiores, al combate...!

TODOS: ;VAMOS! (Se van)

(Hidalgo encabeza el grupo, los insurgentes principales van a caballo, los “Guarines” atras.
Llegan al lugar donde estdn presos el resto de “guarines” y el centinela les marca el “quién vive”

CENTINELA: ;Quién vive!
HIDALGO: ;VIVA MEXICO!
CENTIENLA: jAlto ahi!

HIDALGQO: jAbra usted, sefior alcaide!
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ALDAMA: {Precisa muchisimo, abra usted!

CENTINELA: ;S6lo que me den una orden por escrito del gobierno!
HIDALGO: jAqui no hay mds orden que la mia!

CENTINELA: ;No puedo servirlos, lo he dicho ya!

HIDALGO: ;Pues si a mi voz no obedeces, obedecerds a esta pistola! (Dispara)
TODOS: ;Y a las nuestras!

(Todos disparan, el centinela cae muerto, Hidalgo dice)

HIDALGQO: ;Salid pronto, salis de esos calabozos, Hijos de Andhuac, victimas del despotismo
espafiol, jy venid a ayudarme a defender la causa santa de la Libertad! { A matar gachupines! ;A ganar
con sangre la bendita libertad de nuestra Patria...! (Se van todos en un desfile por las calles del lugar)

FIN
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2. Cantos/coplas de la tropa de los apaches Ixtapan de la Sal

Cantos Tradicionales del Grupo de los
Apaches (Ixtapan de la Sal)

Ya llegaron los apaches
Porque los mandaron traer
Con plumas 'y de huaraches
Y armas para pelear

Con plumas y huaraches

Y armas para pelear

Traigo toda mi gente
Toda abanderada
Todita de un color

De un color tricolorado
Todita de un color

De un color tricolorado

Venimos a bailar por
Don Vicente Guerrero

A darle la cara a Espaiia
Y A tumbar su gallinero
A darle la cara a Espaiia
Y a tumbar a su gallinero

Ahora si malvada guera
Que susto vas a llevar

Para que veas que mi bandera

No me la has de atropellar

Para que veas que mi bandera

No me las has de atropellar

Vengo de la montaria
Amarrado con un lazo
Solo por venir a bailar
Junto al palacio

Solo por venir a bailar
Junto al palacio

Hidlago ya te veo

Todo lleno de valor
Porque trais Guadalupana
Y tu bandera tricolor
Porque trais Guadalupana

Y tu Bandera tricolor

Madre de Guadalupe
Tu hijito Jesiis

Ya no lo queremos
Porque es Espariol
Ya no lo queremos
Porque es Espariol

Soy un indito bruto
No soy bautizado
Pero si se defender

A mi pueblo mexicano
Pero si se defender

A mi pueblo mexicano
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Meéxico lucido

Pueblo generoso

Te venimos a sacar

De este triste calabozo
Te venimos a sacar
De este triste calabozo

Desde el alto cielo

La bide brillar

La Guadalupana

Nos ha de acompaiiar
La Guadalupana

Nos ha de acompaiiar

Marchen con valor

A matar al espaiiol

Vamos a hacerles la guera
Pa’ sacarlos de ahi

Vamos a hacerles la guerra
Pa’ sacarlos de ahi

El 15 de septiembre
Hidalgo proclamo

El grito de independencia
Que nos liberto

El grito de independencia

Que nos liberto
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3. Entrevistas

Entrevista 1. Intérprete de Miguel Hidalgo
Entrevistadora®: Blanca Lilia Herndndez Reyes
Lugar de la entrevista: Tonatico, Estado de México
Fecha: 27 de septiembre de 2017

Duracioén: 01:45 minutos

(Muisica de banda de viento, bullicio festivo y sonido de tambores)

BL: Ya sé que estd muy malito, nada més ;cudnto tiempo tiene (trueno de mosquete) repre-
sentando a Miguel Hidalgo?

Entrevistado: Tres afos.
BL: ;Y qué significa para usted el simulacro?

Entrevistado: Es algo muy bonito es, (trueno de mosquete) vivirlo aqui en Tonatico es algo
especial, muy especial, creo.

(Suena el son de los apaches)
BL: ;Cuéndo usted (trueno de mosquete) simula es mas auténtico u oculta algo?

Entrevistado: No pues, trato de ser lo mds, este, lo mds auténtico que se pueda ;no? Pero es
muy bonito el discurso que se dice el 26 de septiembre, muy, muy motivador.

BL: ;Cuanto tiempo estudia usted ese parlamento?

69 Enlo subsecuente se empleard la abreviatura BL para situar a la entrevistadora.
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Entrevistado: No pues, practicamente muy poco tiempo por, por el trabajo que tenemos y
todo; pero, pero si tratamos e intentamos lo mas que podemos.

BL: ;Y ahorita las palabras que dice son muy breves no?

Entrevistado: Si, lo que pasa es que hay un discurso, pero nunca ponen micréfono ni nada de
sonido entonces por eso no lo hemos hecho. Hay un discurso muy bonito.

BL: Si ;Sabe quién lo escribi6?
Entrevistado: No (trueno de mosquete).
BL: ; Usted tiene acceso a €1?

Entrevistado: Si (trueno de mosquete), tengo el, aja, es como tipo poesia lo que dice en el
fusilamiento, pero si estd muy, muy bonito.

BL: ;Quién lo invit6 a usted o qué méritos hizo para obtener este (trueno de mosquete) papel?

Entrevistado: He salido varios afos de Insurgente. Sali primero como unos cinco afios y
después se nos dio la oportunidad y yo he hechos el papel de Hidalgo tres afios.

BL: Y ;cada cuanto lo cambian o de qué depende de que cambien al intérprete?

Entrevistado: Cuando haya otro que quiera, o sea, igual (entrevistadora asevera “como usted”
...risas), si, a lo mejor este es el ultimo afio y posiblemente no sé.

BL: Muy bien, muchas felicidades (trueno de mosquete) (inaudible), representd muy bien y
ademas aguanté muy bien (trueno de mosquete) los trancazos.

Ambos: Gracias.

Entrevista 2. Fragmento de la misa patria
Lugar: Ixtapan de la Sal, Estado de México
Fecha: 15 de septiembre de 2018
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Duracién: 01:25 minutos

Pbro. Eustolio Gonzalez Garcia (Parroco de Ixtapan de la Sal): Por eso en la concordia, en
la paz, bendiga a nuestras autoridades, bendiga nuestro municipio. Oremos con fe por esta intension.
(Pausa, murmullos) (Fraseado) Sefor, / ti que guias al universo con sabiduria y amor, / escucha
las oraciones que te dirigimos por nuestra patria / a fin de que la prudencia / de sus gobernantes / y
la honestidad de los ciudadanos / mantengan la concordia y la justicia, / y se alcancen el verdadero
progreso y la paz, / por nuestro sefior Jesucristo, tu hijo, / que vive y reina contigo en la unidad del
espiritu santo / y es Dios / por los siglos de los siglos.

Feligreses: Amén.
Pbro. Eustolio: Sentados

Entrevista 3. Contingente de los apaches y coplas
Lugar: Tonatico, Estado de México

Fecha: 27 de septiembre de 2018

Duracién: 03:25 minutos

(Primeros 3 segundos inaudibles, miisica de fondo y truenos de mosquete)

Entrevistado 1: (...) el de la virgen primero. Mire, relevantes a la virgen de aqui de Tonatico
tenemos:

(Truenos de mosquete, todos cantan)
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Ya llegamos saludando
a esa linda virgencita. (bis)
Te pedimos que nos cubras
con tu manto, madrecita. (bis)
Ya llegamos saludando
a esa linda virgencita. (bis)
Te pedimos que nos cubras
con tu manto, madrecita. (bis)
;UR!

O algo mas relevante es:

Cudnta dicha hemos tenido
de ver aquella hermosura, (bis)
de ver a la virgen santa
en compaiiia del seiior cura. (bis)
Cuanta dicha hemos tenido
de ver aquella hermosura, (bis)
de ver a la virgen santa
en compaiiia del seiior cura. (bis)
jUR!”

(Al fondo se escucha el “son de los apaches”, gritos)
Estd la otra, la que dice:

Vivan los héroes de la patria
de la Republica indiana (bis)
y mueran los esparioles
que vinieron desde Esparia (bis).
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Vivan los héroes de la patria
de la Republica indiana (bis)
y mueran los esparioles
que vinieron desde Esparia (bis).
jUR!”

BL: Muchas gracias eh, muchas gracias. Cantan excelente. (Inaudible)

Entrevistada 2: ;De donde viene?

BL: Soy maestra de la Universidad, de la Auténoma del Estado de México y estoy haciendo
una investigacion de Doctorado (inaudible) ((...) participando?

Entrevistada 2: Yo es la primera vez que participo en apache porque siempre he salido de
guarina y hoy quise salir de apache.

BL: ;Y qué necesitd para (trueno de mosquete) ser, para entrar a la cuadrilla de los apaches?

Entrevistada 2: Pues nada mas inscribirse con el sefior, este, Manuel.

BL: ;Y los cantos?

Entrevistada 2: Los cantos, €l nos da una hojita y nosotros la pegamos al escudo, pero antes,
este, ensayamos quince dias antes para estar, este, prepararnos y hacer (trueno) nuestro vestuario.
(La entrevistadora asevera “saber qué hacer”) De hecho como es primera vez yo me hice mi falda
personalmente, a mi modo.

BL: Aja. Siguiendo nada mds el modelo y lo que debe llevar ;no?

Entrevistada 2: Aj4, asi es. Porque la (trueno de mosquete), lo que es la reina, ella nos da la
playera, las calcetas y los huaraches pa’ venir todos exactamente igual (Entrevistadora “muy bien,

muy bien”) y esto no lleva plumas, son puras plumitas, pero de papel. Lo que lleva plumas son los
carcas, lo que llevamos atras.
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BL: Si, lo de las flechas; que son de “mentis”. Entrevistada: Pues que se siente una adrenalina muy fuerte y es muy divertido.

Entrevistada 2: Aj4, se puede decir. BL: ;Es muy divertido! ; Qué significa para usted el simulacro?

Entrevistadora: Voy a tomar una foto a las imdgenes de su vestuario. Entrevistada: Pues, que era la guerra de independencia de antes.

BL: ;Para usted, como tonatiquense?

Entrevista 4. Mujer tropa costefios Entrevistada: Pues, son experiencias muy bonitas de los tonatiquenses. Son raices ya de los
Lugar: Tonatico, Estado de México. antepasados.
Fecha: 27 de septiembre de 2018 BL: ;Cuéando usted tiene el disfraz, el atuendo, hace simulacro o es mas auténtica?
Duracién: 01:54 minutos Entrevistada: Soy mds auténtica a lo mejor. Porque se siente, ve el traje y dice “ya mero se
(Miisica de fondo) va a llegar”; se siente una emocion (trueno de mosquete).

BL: ;Sabe lo que significa el por qué el color negro y los colores patrios?

BL: Si. Soy maestra en la Universidad y estoy haciendo una investigacion sobre el simulacro Entrevistada: Pues se supone que es la muerte de Hidalgo.

en Tonatico y en Ixtapan. ;Cudl es su nombre, perdén? BL: Ok, eso representa.
Entrevistada: Mi nombre es (inaudible). Entrevistada: Si, la muerte de Hidalgo y pus (sic) la calavera, pus también la muerte, la Virgen

BL: ;Cudntos afios tiene participando en la tropa de (trueno de mosquete) costefios? de Guadalupe, ora si que pues, es la representacion de la fe que tenian en la Virgen de Guadalupe.

. L . Lo
Entrevistada: (Inaudible) afios. BL: Muy bien, justed es mamd también?

BL: Y ;desde cuindo empez6 a tronar mosquete? Entrevistada: No, gracias a Dios no.

: ; . 3 ) L. | e N
Entrevistada: Desde que empecé el primer afio empecé a tronar. BL: jAh bueno! (risas) en su familia igual la apoyan ¢no?

Entrevistada: {No, si! De hecho, mis hermanos también me apoyan (se empalman voces,

BL: ;Fue de las primeras mujeres o la primera mujer? . .

. . . inentendible)
Entrevistada: No, s mds o menos de las primeras. .

) . ) . BL: Sus hermanos... Muy bien (trueno de mosquete).

BL: De las primeras. ;Ha tenido algtin accidente? ) . .

. . . (voces empalmdndose, inentendible)
Entrevistada: No, gracias a Dios no. . ) ) ) )

) Entrevistada: (...) de los antepasados. Le digo que todos saliamos, desde mis abuelitos.

BL: ;Qué representa para usted tronar el mosquete?
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BL: ;O sea que desde nifia ha estado vinculada al (es interrumpida)?
Entrevistada: Hemos estado, ora si que (inentendible) en esto del simulacro.
BL: Muy bien. ;Le puedo tomar una foto?

Entrevista 5. Miembros de la tropa de espaioles
Lugar: Tonatico, Estado de México.

Fecha: 27 de septiembre de 2018

Duracién: 09:24 minutos

(Truenos de mosquetes, miisica y tambores al fondo)

BL: ;Cudl es tu nombre, jefe de tropa?

Entrevistado 1 (jefe de tropa de los espaiioles nifios): Mi nombre es Claudio Rios.

BL: ;Cudnto tiempo tienes participando?

Entrevistado 1: Tengo participando alrededor de quince afios.

BL: ;Y qué te vali6 ser jefe de tropa?

Entrevistado 1: Me vali6 ser jefe de tropa que comencé a desfilar con mi pequefia y desde ese
momento yo comencé a llevarme a los nifios de la tropa de los espafioles.

BL: ;Qué significa el simulacro para un tonatiquense?

Entrevistado 1: Hijole, me la pones dificil porque... fuera de la fiesta y lo que se hace es, este,
inculcarles a las generaciones que vienen detrds de ti lo que es un pueblo, lo que son tus raices que
es de donde vienes. No es el hecho de salirte y hacer la fiesta, que si es una fiesta, claro que si lo es,
pero hay que saber por qué ;por qué? es una celebracion, es la fiesta de la consumacién de la inde-
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pendencia, México logro ser libre; de ahi en fuera quién quiera celebrarlo a su gusto es bienvenido,
pero aqui en Tonatico es, no, es algo muy especial, no sabria, no tendria palabras yo para explicarlo
porque ves a la gente, ves a los mayores que sacan a sus hijos y, dices: “bueno, esto debe de seguir”.

BL: Claro. Cuando simulas ;eres mas auténtico o te ocultas mas?

Entrevistado 1: No, no hay simulacién ni hay un ocultamiento es lo que celebras, celebras
una fiesta, celebras tus raices. Aunque, aunque te disfraces de un personaje antagénico, en este caso
yo, por ejemplo, los espaiioles, celebras lo que pasé hace doscientos y pico de afios no era una fiesta,
hoy lo es; entonces, es lo que celebras. No hay palabras para describirlo.

BL: ;Qué hay de la celebracion que también se realiza en Estados Unidos?

Entrevistado 1: Yo no he estado alla, pero por comentarios que he escuchado de la gente
que viene de alla, sienten... es muy diferente porque estan lejos de sus raices y ellos, ellos llevan
sus raices a otra parte; entonces, ese es el orgullo, digamos, mexicano porque no solamente es lo
que esta en Estados Unidos sino, mexicanos hay en el mundo, tonatiquenses en Estados Unidos
hay muchos y seguirdn habiendo muchos descendientes porque ya no son directamente de Tonatico
pero son descendientes y que vienen acé, entonces, poder publicar el sentimiento de alla, tendrfas,
tendriamos que preguntarle a alguien que viene, que no ha venido en diez, veinte, cinco o tres afios.
O sea, no, ellos te pueden dar una expresion diferente de lo que es esto, de lo que es tu fiesta, de lo
que es... los tonatiquenses que radican alld tienen dos fechas para venir: la feria, es la segunda; y la
principal es el 27 de septiembre.

BL: En febrero la fiesta ;no? la feria.
Entrevistado 1: Aj4, la feria en febrero. Pero la principal es el 27.

BL: Gracias. Aqui veo mas miembros de la tropa, me puede ayudar también con eso. ;Quisiera
saber si saben lo que significa su vestuario? ;Qué representa?

Entrevistado 2: Bueno, nosotros representamos la opresion del pueblo de la Nueva Espaiia
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porque realmente no era mexicano y...

BL: ;Y como se defini6 que iba a ser asi ese atuendo azul con las franjas amarilla y roja? ;No
saben? ;Saben el origen?

(Al fondo suena el son de los apaches)

Entrevistado 2: Es realmente cada parte de lo que cada pueblo le agrega a la historia, real-
mente si somos, si somos francos, México no tiene fotos, imdgenes de 1800, es mds no, de 1521
que fue la conquista hasta 1821 que fue la consumacidn de la independencia porque la fotografia se
invent6 después, entonces, no hay imagenes que lo palpen realmente. Entonces, aqui en Tonatico
lo adaptamos asi para ser diferentes a los demds. No hacer una imagen que te dieron cuando, no sé,
por ejemplo, la batalla del 5 de mayo, la del Castillo de Chapultepec, la invasién norteamericana.
O sea, es muy diferentes, entonces, aqui en Tonatico le dimos una adecuacién diferente al uniforme
del Ejército Real Espafiol que en ese entonces era el mejor del mundo. Histéricamente el Ejército
Espatfiol era el mejor del mundo hasta que llego Napoledn Bonaparte, hasta entonces. Entonces
nosotros adecuamos este vestuario para hacernos diferentes a las demas celebraciones. .. porque del
indio mexicano, del mestizo, del criollo, del mulato... siempre se caracterizo por el traje de manta
que, hasta la fecha gracias a Dios, sigue existiendo.

BL: Muy bien. Bueno, pues muchas gracias y ustedes ;van a estar (se corta el audio)?

Entrevistado 3: Déjeme se lo busco.

BL: Como un americano.

“«

Entrevistado 3: El es, él es (interviene la entrevistadora
inmigrantes, tonatiquense de corazon.

Jtonatiquense?”) hijo de padre

(Se corta nuevamente el audio)

Entrevistado 4: (...) se van a arrepentir, no se arrepienten ;si o no, compa?
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BL: Eh?...

(Se corta nuevamente el audio)

Entrevistado 5: Roberto Guadarrama, Roberto Guadarrama Nelson Delgado y Fernando Garibay.
BL: Son tus hermanos.

Entrevistado 5: Mis hermanos.

BL: Y ellos ;fallecieron aqui o alla en Estados Unidos?

Entrevistado 4: No, aqui, aqui. Aqui...

Entrevistado 6: Fue en un quince de septiembre.

Entrevistado 4: Si, si, dieciséis (varias voces dicen: “dieciséis”), dieciséis de septiembre;
pero, ellos son los que me abrieron las puertas de Tonatico, los que me aceptaron... Yo los llevo
siempre en mi corazon.

BL: ;Cuéntos afios tienes participando?

Entrevistado 4: Llevo siete, ocho afios seguidos.

BL: Entonces ;aunque tu estés alld vienes en esta fecha especialmente?

Entrevistado 5: Has venido desde que eras nifio.

Entrevistado 4: Si, siempre.

BL: O sea td ;haces un alto a tu trabajo, a lo que tengas alld en tu vida y vienes para aca?
Entrevistado 4: Siempre.

BL: Super.

Entrevistado 4: Siempre.

BL: Muy bien.

Entrevistado 4: Y siempre llevo a los que quiero en mi corazén.
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BL: Muy bien.

Entrevistado 4: Aqui los tengo.
BL: Muchas felicidades.
Entrevistado 4: Gracias.

BL: (risas) Estoy haciendo un estudio para la Universidad sobre el simulacro. ;Cudl es tu
nombre?

Entrevistada 7: Evelin Serrano.

BL: Evelin ;eres residente en Estados Unidos?

Entrevistada 7: Si.

BL: Y ;vienes cada afio aqui a celebrar el simulacro?

Entrevistada 7: No cada afio, pero trato.

BL: Tratas de que coincida todo. ;Qué significa el simulacro para ti?

Entrevistada 7: ;Qué significa para mi? Pues yo creo, me imagino que las tradiciones. Las
tradiciones y... yo siento que esto significa todo, no solo para mi que vivo en Waukegan, pero para
todos los que viven aqui.

BL: ;Estuviste en la celebracion que se realizé el pasado quince, dieciséis alld en Waukegan?
Entrevistada 7: Si, si estuve.
BL: Y ;también lo presencias?

Entrevistada 7: Si, fui. Pero, en verdad, no es nada comparado como aqui. Es similar el senti-
miento que se siente, pero no es nada comparado como el que se siente aqui.

BL: ;Sabes desde cudndo se realiza el simulacro?
Entrevistada 7: La verdad no.
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BL: Cuando simulas ;eres mas auténtica u ocultas algo?
Entrevistada 7: No, claro que soy mds auténtica.
BL: ;En qué radica esa autenticidad?

Entrevistada 7: Yo siento que, desde el momento que alguien me pregunta “;qué eres ti?”,
mi primera respuesta es “;mexicana!”’; el americano no me cruza ni por la mente.

BL: ; Qué opinas de la participacion de los mas jovenes o de las pequeilas generaciones, las
é
generaciones mds jovenes en esta actividad?

Entrevistada 7: Yo creo que eso no tiene palabras porque desde chiquitos se empiezan las
tradiciones y como no seguirlas cuando desde chiquito te empiezan a poner en esas posiciones donde
empiezas a crecer eso entonces cuando eres grande ;qué mas sientes? Mas que eso.

BL: Si un americano te pregunta ;qué es el simulacro? ;es una fiesta? jes una tradicion? O
,es qué?

Entrevistada 7: Para mi son las dos cosas, pero mayormente es una tradicion. Es una tradicién
que se convierte en una fiesta, no solo para los que estdn aqui, pero los que vivimos lejos también.

BL: Muchas gracias y felicidades por su fiesta.

Entrevista 6. Tropa de guarines
Lugar: Tonatico, Estado de México.
Fecha: 27 de septiembre de 2018
Duracién: 03:09 minutos

(Ruido, murmullo festivo y tambores al fondo)
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BL: jHola! ;Cual es tu nombre? BL: Y para ustedes ;qué es el simulacro desde que lo vivieron de nifios?

Entrevistado 1: Alexis. Entrevistado 2: Pues...

BL: ;Y ti? BL: ;Es una fiesta? ;es un espacio de convivencia? ;qué es?

Entrevistado 2: Kevin. Entrevistado 3: Pues igual puede ser las dos, puede ser como convivencia y una fiesta.
Entrevistado 3: Bryan Entrevistado 2: Reunir a toda la comunidad.

BL: ;Desde cuindo participan en esta tropa? Entrevistado 1: Pues, también para mi es mas como una fiesta porque es cuando las personas
Entrevistado 1: Desde los ocho afios. salen a festejar el dia.

Entrevistado 2: Siete. Entrevistado 2: Una fiesta porque ya que todos compartimos de esta bonita fiesta.
Entrevistado 3: Eh, desde los 4 afios. BL: ;Simular quiere decir ocultar o quiere decir ser mds auténtico?

BL: ;Son de aqui de Tonatico? (Sonido del silbato del vendedor de globos)

Entrevistado 1: Eh, si. Entrevistado 1: Eh, ser m4s auténtico para mi.

BL: ;Radican aqui? Entrevistado 2: Ser mds auténtico (trueno de mosquete).

Todos: Si. Entrevistado 3: Ser més auténtico.

BL: ;Qué significa el simulacro para ustedes? BL: ;Auténtico en qué?

Entrevistado 2: Eh ;mande? Entrevistado 3: En ah...

BL: ;Qué significa el simulacro para ustedes? BL: (En ser tonatiquense?

(Se escucha el son de los apaches en sonido, interpretado por Los Nobles) Entrevistado 3: En ser, ajd, en ser tonatiquense.

Entrevistado 1: Pues... M4s que nada es como recordar lo que ya paso ;no? BL: ;T crees que ser tonatiquense se identifica con el simulacro?

BL: ;Para ti? Entrevistado 1: Eh, pues si, porque es de la parte de tradiciones que ya hemos pasado.
Entrevistado 3: Pues para mi una gran y bonita experiencia, ya que esto fue celebrado. Entrevistado 2: Eh, son las tradiciones que todos vivimos en una (trueno) fiesta o en algo, se

Entrevistado 2: Una pequena recopilacion de lo pasado, sucedido anteriormente. puede decir, familiar, de todos.

BL: ; Ustedes saben cudndo se originé el simulacro aqui en Tonatico?
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Entrevistado 3: No, yo no.

Entrevistado 1: Eh (risa nerviosa) yo tampoco.

Entrevistado 2: Creo que, bueno, lo que me dijeron en mil ochocientos noventa y algo.
BL: Si, mil ochocientos cincuenta y siete, mas o menos se tiene la fecha.

Entrevistado 2: Si.

BL: Bueno, y ustedes que son asi como que los mds jovencitos que participan en ella ;qué
creen que represente para los jovenes participar en el contingente?

Entrevistado 1: Pues, mas que nada es participar bien porque es que hay unos que lo toman a
Juego y pues hacen todo mal y no, no estan haciendo realmente las tradiciones no las estan cumpliendo.

BL: ;Tu sabes qué quiere decir el vestuario? ;qué significa?
Entrevistado 2: Pues la representacion a (inentendible) como (trueno de mosquete) nosotros

venimos de guarines de (tueno) por ejemplo, los costefios, las guerras representan lo que se vivié
antes y todo (trueno) eso.

BL: ;El guarin qué representa?

Entrevistado 3: Pues hubo, desde hace mucho tiempo, me han contado que, el guarin representa
de los antepasados que los que trabajaban en, ahi, en las, no sé, en las yuntas y demas.

BL: Muy bien, muchas gracias.

Entrevistados: Si.

Entrevista 7. Encargado del contingente de los apaches
Lugar: Tonatico, Estado de México.
Fecha: 27 de septiembre de 2019
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Duracién: 04:37 minutos

(Ruido, murmullo festivo, son de los apaches de fondo)

Entrevistado: Bien especificadamente tengo veintinueve afios participando con el dia de hoy,
gracias a Dios mediante que me dio la oportunidad de estar presente.

BL: De estar otro afio mas.
Entrevistado: Si, por estar otra vez aqui, mi oportunidad de ser encargado.
BL: Ah, es encargado de la...

Entrevistado: Yo soy encargado del contingente de los apaches, tengo veintinueve participando
de participante, y tengo catorce de encargado de tropa.

BL: Muy bien. Bien, ;es su tnica tropa de apaches?

Entrevistado: La tnica donde yo he participado. Me gusta porque nosotros, nuestra vesti-
menta, muchos dicen falda, no es falda, es nagiiilla; nombre indigena, nagiiilla. La nagiiilla consta
de alfilerillos, los pequefios rombos de 1dmina son alfilerillos, esos alfilerillos los hacemos sonar en
cada uno de nuestros bailes que tenemos.

BL: ;Qué representa el que sea de ldmina?
Entrevistado: Eh, lamina. Representa el sonido del contingente de los apaches.
BL: Muy bien.

Entrevistado: Si, efectivamente. Entonces, nosotros antes participdbamos poquitos, ahorita
ya vamos aumentando un poquito, incrementando.

BL: ;Cuéntos elementos integra la tropa?

Entrevistado: Ahorita, mds o menos, un aproximado de ochenta y cinco a noventa.
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BL: ;Con adultos y con nifios?

Entrevistado: Adultos, nifios, completos, si.

BL: Si, veo que hay de todo.

Entrevistado: Si, ya ve que los nifios son los del mafiana.
BL: ;(Inentendible) qué significa el simulacro?

Entrevistado: Aqui eh, aqui hacemos la consumacién de la guerra independencia. Porque si
usted, el dieciséis de septiembre es, es este, (interviene la entrevistadora “el inicio”) el inicio de la
independencia de México. Nosotros aqui en Tonatico hacemos parte (trueno), la consumacion de la
guerra de independencia. Primero, nuestro tradicional desfile, bailes, cantos, nosotros, en el contin-
gente de nosotros apaches, bailes, cantos, este, y ahorita a partir de las tres (frueno) y media de la
tarde viene la batalla (trueno) contra los espafoles, contra el Ejército Espafiol. El Ejército Espafol
fue el que quiso tomar la plaza, si, como anteriormente. Se simula un simulacro.

BL: Si. Y cuando usted estd en el simulacro ;es mds auténtico o simula?

Entrevistado: Es, es, es una simulacion porque nosotros aparte de esto, llevamos un arco. El
arco, son con flechas, supuestamente esto simula las flechas (muestra el carcaj), saca las flechas y
el arco y jsaz! Pero no utilizamos el arco por temor a salir alguien lesionado, por eso se simula, es
simulacro. Si, este...

BL: Nada mas simulados, aj (trueno). Y para un tonatiquense ;qué (relinchido de caballo)
representa el simulacro?

Entrevistado: Para un tonatiquense representa el simulacro, es darles... darles gloria a los
héroes que nos dieron patria. O sea, simular los héroes por decir Vicente Guerrero, Agustin Melgar,
pues todos los Insurgentes, los caudillos, Miguel Hidalgo y Costilla, Josefa Ortiz de Dominguez;
todos ellos que fueron participes en algiin momento dado en la, en la iniciacién de la guerra de
independencia.
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BL: Hay datos muy antiguos de que en Tonatico se empez6 a celebrar el simulacro desde mil
ochocientos cincuenta y siete. ;Como ve usted, que es dirigente también de esta tropa, si ha aumentado
o si ha habido menos participacion de la gente?

Entrevistado: Ha habido aumento, gracias a Dios ha habido aumento en cada contingente.
Ahorita el contingente mds nutrido es el de los guarines, anteriormente llamados huasoles, (trueno)
este huasoles, indigenas. Asi les nombraban, mestizos, indios porque se vestian de blanco y se tiznaban
de negro para ser confundidos en la oscuridad y poder atacar al ejército espafiol.

BL: Muy bien, muy bien. ;Y qué me puede contar sobre la presencia del simulacro, también,
en esa ciudad de Estados Unidos?

Entrevistado: Ahi, ahi en efecto, este, en Estados Unidos, para ser exactos, Waukegan, poblado
de Chicago Illinois. Ahi lo hacen simulando igual, representando a nuestro México querido.

BL: Pero ;el dieciséis o el veintisiete también?

Entrevistado: Ahi lo hacen el dieciséis...

BL: All4 el dieciséis.

Entrevistado: El inicio de la const... el inicio de la guerra de independencia. Si, ahi lo hacen
el inicio de la guerra de independencia. Aqui se hace la (frueno) consumacion de la independencia.

BL: Muy bien. Bueno, este, yo lo dejo aqui voy a seguir todavia entrevistando a otros.
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